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ЖАНР ІСЛАНДСЬКОГО ВЕСТЕРНУ 
 
У статті проаналізована кінематографічна версія епічного наративу ісландських саг, ре-

презентована в жанрі т.зв. "тріскового вестерну". Фільми Графна Гуннлаугссона та інших сканди-
навських режисерів представлені в контексті культурного розвитку західного світу. 

Ключові слова: вестерн, Гуннлаугссон, вікінг, герой, неомедієвізм. 
 
The article analyzes the cinematic version of the epic narrative of the Icelandic sagas, which is pre-

sented in the genre of so-called "Cod westerns". Movies directed by Hrafn Gunnlaugsson and other Scandi-
navian filmmakers have been put into the context of the Western world’s cultural development. 

Keywords: western, Gunnlaugsson, Viking, hero, New Medievalism. 
 
Як відомо, вестерн – жанр, що виник спочатку в літературі, але набув найбільшої популярності 

в кінематографі. Як це властиво масовій культурі в цілому, в більшості випадків вестерни мають свої 
жанрові атрибути: для них характерні певне місце дії, настільки ж певне коло дійових осіб, сюжетні 
штампи, різні атрибути ковбойського способу життя. Герої вестернів – часто одинаки, не прив'язані до 
конкретного соціального оточення або місцевості, нерідко ризикують життям заради захисту власної 
гідності, своєрідного кодексу честі чи слабких, сиріт і вдів, нагадуючи в цьому відношенні християнсь-
ких лицарів середньовіччя. Ось тільки їх відносини з християнством набагато складніші. 

Існують різні жанрові різновиди кіновестерну: спагеті-вестерни (італійські вестерни), перш за все 
фільми Серджіо Леоне; істерни (в першу чергу фільми з Гойко Митичем кіностудії DEFA); т. зв. "червоні 
вестерни", зняті в Радянському Союзі та інших країнах блоку ("Пригоди невловимих месників", фільми 
про басмачів та ін.); сучасні вестерни ("Одного разу в Америці", реж. Р. Родрігес, 2003 та ін.); бойовики-
вестерни Джона Ву; тайські вестерни ("Сльози чорного тигра", реж. Вісіт Сасанат’єнг, 2000); індійський 
варіант вестернів – каррівестерни; нарешті, пародійні ("Монті Пайтона") та фантастичні версії. У Японії 
аналог – самурайський бойовик, дзідайгекі.  

Не оціненою і не дослідженою проблемою для вітчизняної гуманітарної науки залишається фе-
номен ісландського вестерну в ситуації, коли значно зріс інтерес до цієї північної країни, її мови, культу-
ри та історії. Якщо в американській літературі кіноверсія вестерну стала безпосереднім продовженням 
літературного напряму (до тих, хто започаткував цю традицію, крім Ф. Купера та М. Ріда, з їх пригодни-
цькими романами, можна віднести Оуена Уістера ("Віргінець", 1902), Енді Адамса, в 1950-ті роки Джека 
Шефера, Лі Лейтона) і трансформація ця відбувалася в межах десятків років, то в Ісландії літературна 
епічна традиція, яка стала джерелом сюжетів для тих кінотворів, про які мова піде далі, відстає від екра-
нізації на сотні років. Проте ісландська культура, як і місцева природа, змінилася за цей час значно ме-
нше, зберігши органічний зв'язок з епічною традицією едичної літератури та саг. 

Ще в 1990 р. кінокритик Д. Вільямс в своєму огляді "середньовічних" фільмів, тобто створених 
на середньовічну тематику, нарікав на відсутність екранізацій англосаксонського епосу "Беовульф" та 
скандинавських саг [2, 3]. Проте невдовзі відбувся такий собі вибух саме таких фільмів, знятих переважно 
західними режисерами ("Наймолодший вікінг", 1989, реж. Кнут Йор-фалд і Ларс Касмуссен; "Камінь вікінгів", 
1991, реж. У. Керолл; "Саги про вікінгів", 1995, реж. М. Чепман; "Тринадцятий воїн", 1999, реж. Дж. Мактир-
нан, М. Крайтон; "Вікінги", 2008, реж. Х. МакКейн та ін.). Ми вважаємо, що цей феномен став однією зі 
складових визначного явища постмодерної культури, відомого як неомедієвізм з його середньовічним ко-
лоритом, героями та таємницями. В той же час з’явилася низка фільмів, випущених Ісландією та іншими 
скандинавськими країнами, які власне і є тим регіоном, де сформувався центр культури і цивілізації вікінгів. 

Ісландське кіно дало народження новому різновиду жанру, що отримав назву Cod western [букв. 
трісковий вестерн]. Маються на увазі насамперед фільми ісландського режисера Графна Ґуннлауґссона 
(нар. 1948), які, за визначенням кінокритика Б. Соренсена, "засновані на матеріалі з північних саг вікінгів, 
але залучають і спадщину Акіри Куросави і Серджіо Леоне" [6, 341]. Соренсен визначає тип героя, який 
постає перед нами в цих фільмах як антиромантичний, такий, що залишає осторонь романтику голлівудських 
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кіно-хітів про вікінгів, проте нагадує деяких персонажів названих вище режисерів. Ми хотіли б, по-перше, ре-
презентувати жанр "тріскового вестерну" для українського читача; по-друге, поділитися власними враження-
ми з цього приводу і, нарешті, розглянути ісландський вестерн в дещо іншому контексті, а саме як культурний 
феномен, специфіка якого визначена ситуацією постмодерну, а також таким явищем, яке є важливою скла-
довою цієї ситуації – неомедієвізмом, або "новим середньовіччям". Крім того, ми вважаємо за доречне дода-
ти до аналізу кінострічок Ґуннлауґссона деякі інші фільми, близькі до зазначеного жанру. 

Вже перший фільм Графна Гуннлаугссона з циклу про вікінгів "Політ ворона" (1984) з самого 
початку налаштовує глядача на те, що романтизації вікінгів від режисера очікувати не варто. Загадко-
вий Гість, колись хлопчик, приречений на смерть за наказом побратимів Тора і Еріка як свідок загибелі 
власного батька, але помилуваний одним з вікінгів, провокує зростаюче недовіру між Тором та Еріком, а 
потім, вміло маніпулюючи ними обома, поступово знищує всіх, хто причетний до загибелі його батька і з 
чиєї вини йому самому загрожувала смерть, а попутно і тих, хто є простою пішаком у його грі. Після того 
як люди Тора вбивають майже всіх чоловіків у таборі Еріка і самого Еріка, Тор ховає побратима відпові-
дно до законів вікінгів у власній гробниці. Тим часом його рідний брат намагається стати головою клану. 
Після того як Гість викрадає коня, якого Тор збирається принести в жертву, вікінг, який фанатично вірив 
у те, що йому мовить ідол Одіна (як думає Тор), готовий принести в жертву власного сина від полоненої 
ірландки, сестри Гостя, говорячи при цьому: "Якщо відкриєш очі (під час жертвопринесення), не станеш 
ні героєм, ні вікінгом". Та в страху за життя сина видає брата. Гостя катують, але сестра допомагає йому 
втекти, після чого він ховається в гробниці Еріка. На цей раз Тор лише імітує жертвоприношення сина, і 
його дружина розкриває місцезнаходження Гостя. Але той убиває брата Тора, а потім самого Тора. Дру-
жина, тепер уже вдова Тора, говорить про сина: "Він уже дорослий і бачив достатньо", та ж фраза, яка 
на початку фільму була сказана щодо майбутнього Гостя. Гість же нагадує сестрі, яка стала наложни-
цею Тора, слова, сказані їхнім батьком, які відсилають нас також до найважливішого постулату хрис-
тиянства: "Лагідність переможе грубу силу". Гість не тільки здійснює традиційну для язичників і для 
ісландських саг помсту за батька, а й дбайливо зберігає книги останнього, а після завершення помсти 
позначає принаймні можливу історичну та особистісну перспективу: "Тепер перо замінить меч". Однак 
сестра відмовляється супроводжувати Гостя в Ірландію, і коли той їде, його племінник дістає зброю. 
Наступні два фільми трилогії також показують, що поки не настав час випускати з рук меч. 

Фільм "Тінь ворона" (1988), який не є безпосереднім продовженням "Польоту ворона", дуже ті-
сно пов'язаний з ним тематично. Дія відбувається в Ісландії в 1077 р. Молодий вікінг Траусті виявля-
ється залучений в міжкланових розбрат, з якого, здається, немає безкровного виходу. Тут змагаються 
не тільки люди, а й боги. Упертість, гординя і жорстокість панують тут. Коли все відбувається в межах 
одного клану або навіть кланової системи, насильство стає буденним, і пригодницька і розважальна 
складова сюжету відходить тут на другий план. У міфопоетичний простір картини залучені всі основні 
стихії – вода, вогонь, земля. Син єпископа Хьерлейфур намагається спалити маєток Траусті, свого 
суперника в боротьбі за руку і серце Ізольди, але в пожежі юнак рятується, а гине Ізольда. Після цього 
Хьерлейфур настільки ж безуспішно намагається зварити Траусті в киплячій воді лазні, побудованої 
на гейзері. У фінальному поєдинку син єпископа гине, і Траусті удочеряє дочка Ізольди Сол. 

Завершальний фільм трилогії – "Білий вікінг" (1991). Час дії – епоха утвердження християнства в 
Норвегії, 999 рік. Норвезький конунг Олаф Трюггвасоном примусив до прийняття нової релігії майже всіх 
ярлів, крім одного – Годбрандура. Олав засмучує весілля його дочки з сином правителя Ісландії Аскура, 
напавши на капище Одіна під час церемонії. Християнський єпископ, що допомагає Олаву навертати 
заблукалі душі в істинну віру, – лицемір і психопат. Він вигукує "Господь Отець наш!" І заносить посох, 
щоб убити Аскура, але в підсумку останньому "всього лише" випалюють хрест на грудях. Його ж батькові 
Торгіру пропонується вельми переконливий аргумент на користь прийняття християнства: "Ти відмовляєшся 
прийняти Христа. За це твоя дочка буде спалена". Але потім конунг приймає інше рішення – відправити 
Аскура на батьківщину в Ісландію поширювати християнство, а дочку взяти собі в дружини, приховавши, 
щоправда, цю обставину від Аскура – для останнього вона лише заручниця в руках конунга. 

Перед відбуттям Аскур отримує інструкції єпископа:  
– Просто говори: "Христос з вами, прийміть його або помріть".  
– Я повинен буду вдатися до сили?  
– Зазвичай в цьому немає необхідності. Вони прості люди. Їх легко заплутати. Вони стануть лагід-

ними, як ягнята, коли побачать цю накидку (і накидає єпископське облачення. Якщо вони будуть задавати 
питання, просто кажи: "Шляхи Господні несповідимі". І тоді хрести їх водою. Головне – не ускладнювати 
питання віри. 

Цією порадою Аскур скористався дуже скоро, коли один з вікінгів став цікавитися, як поєдну-
ється християнський хрест на шиї Аскура з його ж язичницьким талісманом. Сам єпископ перед смертю 
звертається то до Христа, то до Одіна. 

Правда, язичники не менш фанатичні і нетерпимі. Мати Аскура насилає прокляття на власного 
сина: "Птахи і бджоли! Птахи і бджоли! Переповнені злом! переповнені злом! Видряпати йому очі! Ви-
дряпати йому очі! Нехай білий Христос позбудеться очей і осліпне!" Але насамперед вона і зведений 
брат Аскура бачать в останньому насамперед претендента на спадщину батька. Вони влаштовують 
вбивство коваля Волондура, в якому звинувачують Аскура. Юнака повинні стратити, але його батько, 
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не знаючи хто насправді перед ним, придумує інше покарання – відправити нереалізованого місіонера 
назад до Олава. Після повернення Аскуру вдається звільнити наречену з монастиря, де її насильно 
утримує конунг (і де ми бачимо розп'яття Христа з мечем), але, знову схоплений, він змушений повто-
рно відправитися в Ісландію з тією ж місією, тільки тепер у супроводі єпископа. Олав залишає кількох 
молодих людей, що належать до знатних родин Ісландії, у себе в якості заручників. Прибувши на батьків-
щину, Аскур повідомляє батьку умови конунга. Торгір з властивою йому мудрістю виходить із створеної 
скрутної ситуації, імітуючи смерть сина, а потім скликає альтинг, на якому переконує бондів формально 
прийняти християнство. У тому числі він використовує такий аргумент: "Не боги створюють людей, а лю-
ди створюють богів. Тому ми повинні створити справедливого бога, який не карає надмірно". 

Подібна полеміка навколо християнства – особливість саме ісландського варіанту вестерну. В 
американських і японських аналогах не ставляться питання віри. 

Фільм датського режисера Н.В. Рофна, що складається з шести частин (кожна зі своєю на-
звою), починається словами: "Спочатку були лише людина і природа. Але прийшли люди з хрестами і 
вигнали язичників". Час дії – 1000 р. Гнітюча атмосфера створюється з самого початку. Перед нами 
немає ніякої романтизації вікінгів, але є декілька рівнів реальності, які накладаються одна на одну як 
листковий пиріг. Удгард, Мідгард, Асгард – всі пласти реальності присутні тут одночасно. Все відбува-
ється скрізь і ніде. Головний герой, якщо його можна так назвати, – воїн-раб, який заробляє хліб для 
своїх господарів участю в свого роду "боях без правил", де він ніколи не програє. Коли настає слуш-
ний момент, він вбиває всіх своїх господарів, а в одного з них вириває нутрощі. Єдиний залишений 
Однооким (таке прізвисько воїна) в живих хлопчик-слуга з цього часу стає його "голосом", сам вікінг не 
зронив ні слова до кінця фільму. Коли одного разу вони зустрічають християн, один з них каже: "Нам 
потрібні хороші воїни. Ми воїни Господа. Ми йдемо в Єрусалим, щоб відвоювати Святу Землю. Нас 
чекає слава, багатство, земля. Вірно, воїни?" І запрошує Одноокого в хрестовий похід. Залишається тільки 
незрозумілим, яке це все має відношення до християнського морального вчення. Інший християнин твере-
зо заявляє: "Війна нескінченна. Вона породжує більше бродяг, ніж героїв". Простір над землею, над водою, 
над горами – все оповите туманним серпанком невизначеності, лякаючою невідомістю, лінія горизонту 
виростає перед воїнами на кораблі, як врата в нескінченність. Самі люди схожі на примар у цьому ту-
мані. Примарні їхні цілі і надії. Свята Земля, куди вони пливуть, все більше схожа на міраж, а після 
прибуття і зовсім виявляється царством смерті і безумства, місцем дивних поховань. Один з учасників 
походу вмирає ще раніше, випивши солоної води, а іншого пронизує кам'яна стріла на цій безлюдній 
землі. Ватажок християн дає випити всім якогось напою, після чого вікінгами опановує безумство, а 
ватажка охоплює фанатичне релігійне завзяття. Зниклий вікінг раптом повертається і безперервно 
сміється. Одноокий вбиває декількох воїнів, а ватажок свого помічника. Після цього він хоче поставити 
хрести, щоб брати знайшли їх, але відразу після цього виявляється сам убитий кам'яними стрілами. 
Одноокий і хлопчик продовжують шлях і досягають морського узбережжя. Там їх оточують індіанці, 
вбивають беззбройного Одноокого і йдуть. Хлопчик залишається один. 

Ще один фільм, який втілює подібну естетику, – "Північна Легенда" (в оригіналі "Вигнанець") 
(1981, реж. Агуст Гудмундссон). Фільм поставлений за однією з найбільших за обсягом і знаменитих 
"саг про давні часи" – "Сазі про Гіслі", дія якої відбувається до прийняття християнства в Ісландії. 
Ймовірно в 962-978 рр., в ті часи, коли населення Ісландії не знало інших звичаїв і законів, окрім закону 
кровної помсти, побратимства та інших норм общинного укладу. Одним з найбільш дійових інструментів 
покарання злочинця та запобігання злочинів було оголошення поза законом, коли людина, звинувачена 
у вбивстві або іншому порушенні общинного світу і справедливості, ставала вигнанцем у власній країні. 
Гіслі, герою саги і фільму, довелося ховатися від своїх ворогів тринадцять років, відстоювати власну і 
сімейну честь, проявляти не тільки мужність і військову хоробрість, мудрість і поетичну майстерність, 
але й хитрість і спритність. Фільм був знятий на землі Ісландії, де розгортаються події саги і яка є батькі-
вщиною режисера, на тлі унікальною ісландської природи, співзвучною гордому духу її воїнів і виразній 
мові її поетів. У цьому відношенні фільм Гудмундссона нагадує трилогію про вікінгів Гуннлаугссона, але 
він більш історичний. Бажання створити кінематографічну драму, зрозумілу сучасникам, мабуть, впли-
нуло і на те, що у фільмі в порівнянні з сагою менше представлена поетична і магічна лінії сюжету. 

В американських вестернах відчувається прагнення до соціалізації відчуженої людини; в сагах 
частіше ми маємо збереження статус-кво. Проте тут більш чітко представлений історичний фон, особ-
ливо у "Білому вікінзі". Іншими рисами "тріскового вестерну" є орієнтація на великі саги і саги про ко-
ролів, а не на локальну дію; більша байдужість до смерті, ніж у західних вестернах, подібна в чомусь 
на буддійську; більш складна розробка характерів. Тут немає ідеалізації, в т.ч. короля Олава. Як і в 
сагах, немає відволікання від головної дії, наратив, розвиток якого підштовхується сюжетною дією. 
Соренсен бачить паралелі між структуралістського дослідженнями В. Проппа і такими особливостями 
жанру, як акцент на дії, домінування певних мотивів, стабільність і передбачуваність характерів. 

Ч. Хайем відзначає грубі емоції персонажів як атрибутивну характеристику стилю Куросави [4, 
739]. Ми вважаємо, що ця ж риса властива ісландському вестерну, як і бідна природа, замальовки якої 
не виконують завдання посилити епічний ефект, як це робив Джон Форд, перетворюючи ландшафт на 
первісний простір, де діти Бога стикались з головними життєвими питаннями: родина, спільнота, взає-
модопомога, прощення та милосердя" [5, 128]. Це самодостатня міфологія, не заснована на справжній 
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епічній, фольклорній традиції, відсутній і тісний зв'язок з літературними взірцями жанру. Слід зазначи-
ти, що той же Форд ставить під сумнів виправданість сформованого жанром архетипу героя і виявляє 
певні внутрішні протиріччя і непослідовність в його характері. У стрічці "Людина, яка застрелила Ліберті 
Веланса" (1962) фактично відбувається продавання з Диким Заходом як таким собі архетиповим сере-
довищем відчайдушних відлюдників. Проте пізніше голлівудські режисери неодноразово поверталися до 
цього жанру, замислюючись над межами насильства та екзістенційними проблемами людського буття. 
В ісландському ж вестерні проблем героя взагалі не головна. 

Ковбой – останній американський герой. Але в американській літературі є й інші герої – пере-
можці військових кампаній, політики, селебріті, творці фінансових імперій (як Дж. Рокфеллер). В ісла-
ндській культурі відсутні герої подібного медійного статусу та рівня всесвітньої популярності, проте 
тутешні герої пов’язані з традицією такої історичної давнини та міфологічної насиченості, якій амери-
канські ковбої можуть тільки позаздрити. Останні стали власним міфом, конструктами міфології, в якій 
відчувала гостру потребу достатньо молода американська культура. Зростання їх популярності спів-
пало з формування масової культури та того рівня технічних можливостей медіації та тиражування, які 
були неосяжні для ісландського суспільства, яке власне і не переймалось подібним прагненням. 

Адже у всякому "вбивстві є щось геройське, навіть якщо воно не спровоковане і заслуговує за-
судження", відзначає М.І. Стеблін-Каменський в книзі "Світ саги" (1971). Опис смерті в самій її огидній, 
насильницькій і жорстокій формі як в сагах, так і в їх кіноверсіях часто носить цілком буденний, натуралі-
стичний характер. При цьому сучасній Ісландії чужий мілітаризований героїзм. Її герої – це скальди, збе-
рігачі епічної традиції (Сноррі Стулрусон), вчені, ті хто збирав і вивчав стародавні манускрипти (Арні 
Магнуссон), творці сучасної національної літератури (Хальдоур Лакснесс). Скандинавські герої – ті, хто 
демонструють силу духу, перемогу над собою, здійснення обов’язку. Часто в якості такого виступає по-
мста, заради якої вони готові придушити інші почуття. Знати свою трагічну долю, але все одно виконати 
борг – призначення воїна. У цьому відношенні можна проводити паралелі ісландського вестерну не тіль-
ки з творчими пошуками Куросави, а в більшій мірі з епічними середньовічними нарративами інших на-
родів, інтерес до яких відчутно зростає в ситуації постмодерну. Але подібні порівняння неможливо 
здійснити в обсязі окремої статті, тому ми залишаємо їх як перспективу подальших розвідок. 
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Текст, текстуальність, інтертекст, гіпертекст тощо – це той ряд категорій, який стає сенсовиз-
начальним у філософії постмодернізму. Проблема тексту в філософії ХХ ст. є однією з ключових. У 
сучасній естетиці теж постає текстуальна проблематика, яка може бути зведена до питань: "що є му-
зичним текстом і як співвідноситься музичний текст з твором". Треба зазначити, що проблема музич-
ного тексту не має такої теоретичної бази в естетиці як, наприклад, проблематика літературного 
тексту, але спробуємо в даній статті виявити ключові моменти сучасних естетичних та музикознавчо-
семіотичних досліджень, в яких аналізується сутність музичного тексту, твору та їх взаєморозрізнення. 

На сьогодні існує декілька підходів до визначення музичного тексту. Це, по-перше, структураль-
но-семіотична інтерпретація, яка перш за все визначає текст як артефакт мовлення, який розглядається 
в його знаковій якості. Тобто текст як знакова структура мовного процесу (праці Л. Акопяна, М. Арановсько-
го, В. Москаленка, І. Пясковського, С. Шипа та ін.). По-друге, музикознавчо-естетична інтерпретація, яка 
визначає текст як часовий простір, в якому народжуються культурні смисли (Б. Асафьєв, М. Арановсь-
кий, М. Бонфельд, А. Рафікова, В. Суханцева, В. Холопова та ін.). Розглянемо ці підходи. 

У світлі структурально-семіотичної методології стає можливим вивчення широкого спектру мо-
дифікацій музичного тексту як знакової реальності, його зіставлення з твором. Категорія музичний 
текст відкриває можливість для знакової інтерпретації будь-якого формального елементу та всієї фо-
рми мовного продукту. М. Г. Арановський відзначає, що між музичним твором і текстом існують відно-
сини різних способів буття артефакту: "ми говоримо про витвір у випадку, якщо він вже відбувся, вже 
існує – і фізично, і як уявлення ... Навпроти, про текст ми говоримо тільки стосовно того, що тільки ще 
відбувається, протікає в часі. Витвір – це те, що вже є; текст – те, що ще є" [1, 24]. Наслідуючи бартів-
ське уявлення про текст і твір, Арановський говорить, що твір розгортається в текст, а текст – згорта-
ється в твір, твір – це феномен просторовий, а текст – часовий, твір є наслідок синтезу, що редукує й 
узагальнює, а текст – мережа елементів, що розгортаються в часі, щперебувають у певних відносинах 
один з одним і з усіма разом. Нарративне розгорнення музичного тексту відбувається за загальними 
законами текстології, вважає Арановський, що має ряд закономірностей. "Музична мова це система, 
що формує, а точніше – породжує тексти музичних повідомлень" [2, 92]. Отже, музичний текст – це 
продукт особливого різновиду творчого мислення, а тому він є "відбитком" діяльності властивих йому 
психологічних механізмів. Процес передачі повідомлення пов’язаний, за Арановським, з утворенням 
унікальної структури текста, а її унікальність – це наслідок унікальності самої художньої інформації. 

Жоден текст, стверджує Арановський, не існує в аморфному стані. Якщо набір знаків не орга-
нізований, то це не текст [1]. Будь-яке висловлення може здійснити себе тільки через послідовне фо-
рмування всієї ієрархії структур, починаючи з мінімальних і закінчуючи гранично можливими. Хоча 
музичні структури формуються зі звуків, справжнім "будівельним матеріалом" є саме відносини між 
всіма елементами тексту. Отже, кожний тип одиниці вимагає своєї системи (мікросистеми) відносин. 
На цій основі й виникають типові морфологічні моделі, згідно з якими будуються реальні одиниці текс-
ту. Музичний текст, за Арановським, безумовно, тяжіє до цілісності, оскільки "прагне" стати повноцін-
ним висловлюванням. Але про текст як цілісний феномен (корелятом якого здатний виступити 
феномен твору) можна говорити лише в тому випадку, якщо всі колізії, породжені розгортанням відно-
син між елементами різних рівнів, одержують свій остаточний дозвіл [1]. Це означає, що одночасно 
досягає завершення й семантичний процес інтерпретації цих відносин, що протікав паралельно. 

За М. Арановським, у контексті структурально-лінгвістичної методології текст завжди розгорта-
ється в часі, жоден текст не існує в аморфному стані. Якщо набір знаків неорганізований, то це не 
текст. Будь-яке висловлення може здійснити себе тільки через послідовне формування всієї ієрархії 
структур, починаючи з мінімальних і закінчуючи гранично можливими [3, 315]. Тобто логічний зв’язок між 
структурними елементами тексту визначає його зміст. Аналізуючи музичну семантику, М.Арановський 
підкреслює, що музичний текст має структурні шари. Найнижчим є шар, утворений психологічними 
переживаннями системної організації музичної мови, а найвищим – шар, утворений соціальною приуро-
ченістю музики загалом. Між цими крайніми структурними рівнями тексту розташована сукупність апріо-
рних знань, що охоплює одиниці тексту, систему їхніх відносин, семантичний синтаксис, взаємодію 
мови й контексту, дискретності й континуальності та ін. Отже, згідно зі структурно-семантичною конце-
пцією музики М. Арановського, семантика орієнтована на дискретні феномени музичного тексту (тому 
що дискретним за його природою є саме значення) і континуальність їй доступна лише частково. Тим 
часом музика загалом існує й сприймається як феномен саме континуальної природи. Якщо твір інди-
відуально-неповторний і має автора, то текст – це не субстанціональна характеристика об’єкта, а ли-
ше погляд на нього – "поле методологічних операцій" [4, 415].  

У концепції лінгво-музичного аналізу музики усної традиції О. Баніна, згідно з семіотико-
структуралістичною методологією, здійснюється сегментування музичних текстів і виділяються на цій 
основі структурні одиниці та рівні організації музичної мови. Згідно зі структурної семіотики О. Банін 
визначає одиниці й категорії всіх структурних рівнів музичного фольклорного тексту, які мають паради-
гматичні й синтагматичні властивості й особливості. Вони підлеглі як закономірностям зміни, зокрема, 
варіювання, так і закономірностям сполучення один з одним. Ці два види функціонування кожної з 
одиниць і категорій фольклору мислитель позначив (за лінгвістичною традицією) термінами "парадигма-
тика" і "синтагматика" [5]. Принцип виділення одиниць і рівнів музичного тексту фольклору, як компонент 
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музично-лінгвістичного методу має на увазі, зазначає О. Банін, розробку низки критеріїв для членування 
аналізованого тексту на основі подань про музику усної традиції як про семіотичну систему мовного ти-
пу. Один із критеріїв полягає в тому, що подання музики усної традиції у вигляді ієрархії музично-
лінгвістичних рівнів здійснюється за допомогою сегментування нотного тексту й виділення на цій основі 
музично-мовних одиниць за посередництвом вивчення їх синтагматичних і парадигматичних відносин.  

О. Банін вивчає синтагматичні та парадигматичні відносини одиниць музичного тексту й вста-
новлює на цій основі ієрархію мовних рівнів, моделює граматичні та глибинні структури музичної мови 
і їх співвіднесеність з одиницями поверхневого рівня тексту – мовленнєвого. У зв'язку із завданням 
музично-лінгвістичного вивчення фольклору першорядне значення в концепції О. Баніна набуває про-
блема мовного формоутворення – проблема структурування музично-часового потоку мовлення на 
одиниці різних рівнів ритмо-синтаксичного членування [5]. Отже, О. Банін намагається побудувати так 
звану трансформаційну граматику музичної мови і звертає пильну увагу на найважливішу мовну катего-
рію – категорію "музичного часу". Аналізуючи "ритмо-синтаксичну форму" як критерій мовного членуван-
ня текстів музичного мовлення, що виступає не тільки як найважливіший елемент трансформаційної 
граматики, а й як засіб, що дає змогу грамотно розташувати на папері парадигму виявлених ритмо-
синтаксичних одиниць тексту, О. Банін наочно показує всі найважливіші аспекти не тільки ритмо-
синтаксичних, а й лінгво-семантичних механізмів музичної трансформації. 

Вітчизняний дослідник мовної організації музики С. Шип теж вважає, що текст описується в рі-
зних наукових дисциплінах не інакше як за допомогою категорії знака. Але з категорією тексту логічно 
пов'язане і поняття контексту, яке трактується ним як текстове оточення певної мовно-знакової одини-
ці, або (ширше) як властивості ситуації – формальні та змістовні обставини мовлення, що впливають 
на розуміння конкретного художнього тексту [6]. Контекст дає змогу, за думкою Шипа, встановити або 
уточнити значення текстового елементу чи всього тексту в цілому. Для художнього мовлення, особли-
во для музики, контекст несе величезне смислове навантаження. Це пов'язано з великою розпливчас-
тістю семантики смислових елементів художніх мов, взятих окремо, без контекстового зв'язку між 
собою та обставинами процесу мовлення.  

У контексті лінгво-семіотичного дослідження С. Шипа музичний твір інтерпретується як арте-
факт мовлення, що характеризується перш за все оригінальною структурою тексту, яка не допускає 
змін в актуалізації у мовній дії. Така структура (композиція) є певною "жорсткою", всебічно обдуманою 
творцем зв'язаністю усіх формальних елементів мовлення. Артефакти з такими властивостями вини-
кають тоді, коли практичні наслідки мовного акту мають високу соціальну та суспільну значущість.  

У музичній семіотиці посередником між композитором і слухачем є передусім нотний текст (ру-
кописний або друкований). Зазвичай музичний текст розглядають як зафіксований, виражений у вигляді 
нотних знаків бік твору. Музичний текст, як і нотний, має семіотичні структури музичного семіозису: мову, 
синтаксис, семантику й прагматику. Отже, музичний текст не хаотичний, він структурований і "членороз-
дільний" (термін М. Ш. Бонфельда), але не дискретний. Структурними одиницями музичного тексту, за 
М. Бонфельдом, є не знаки, а субзнаки (аналогічні морфемам природної мови): "...музичний твір – це 
мовлення, опосередковане не мовою (семіотичною системою слів-знаків), а системою субзнаків, які поза 
мовленням (тобто поза твором) не мають стійкого значення й набувають його тільки як частки цілісного 
знака. Так знімається антиномія між текстом (висловленням, дискурсом) і знаком у музичному мистецтві" 
[7, 49]. Отже, музичний текст, що звучить, не є знаковою системою, а текстом-знаком, який корелює не з 
мовою, а з мовленням – одиничним, а тому унікальним актом трансляції смислу. 

Можна констатувати, що сьогодні існує достатньо досліджень на основі стуктурально-
семіотичної методології у сфері музикознавства, в яких розглядається музичний текст, його природа, 
елементи, форми інтерпретації та інше. В цілому цей підхід розуміє текст як знакову структуру, в якій 
кожен елемент несе окреме семантичне значення, але тільки завдяки цілісності музичного твору мож-
ливо розуміння цієї (в сучасних практиках – відкритої) системи. 

Принципово інший підхід можна побачити в музично-естетичних та філософсько-герменевтичних 
дослідженнях музичного тексту. Музика в концепції, наприклад, Г. Орлова, не має взагалі знакової 
природи, отже, структурно-семіотичний підхід до неї виключено. Якщо М. Ш. Бонфельд із застережен-
нями, але визнавав право семіотики на втручання в музичний текст, то Г. Орлов відмовляє музиці в 
знаковості взагалі. Науковець розглядає музику як принципово позалінгвістичну сферу буття людини. 
Незважаючи на спільне звукове коріння, музика й мова існують і розвиваються паралельно й не ото-
тожнюються: "...мова припускає переважну установку на аналітичну раціональність, на логіку статичних 
понятійних розрізнень і позачасові описи феноменів у якийсь вибраний момент їхнього існування. Музи-
ка спирається на синкретичну всеосяжну чуттєвість, концентрує сприйняття на якісній повноті звукового 
феномену в його діахронічному, часовому розгортанні" [8, 361].  

Поняття "музичний текст" і "музична мова" є марними, за Г. Орловим, замість них він пропонує 
скористатися поняттям "символ" у значенні якогось "порталу" в акті партиципації (термін він розуміє в 
контексті теорії Л. Леві-Брюля), що відкриває доступ до прихованих рівнів реальності: "звучання музи-
ки – один з найчистіших символів: частина й вісник тієї реальності, яка не має імені, з якою ми вступа-
ємо в зіткнення через музику й музичний досвід" [8, 368]. Позиція Г. Орлова по суті етномузикознавча. 
Музика, на його думку, корелює з міфом як форма містичного акту причетності до буття: "Такий кон-
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такт з музикою виникає лише тоді, коли вона стає його реальністю, коли, залишивши судження, він 
втрачає в ній своє "я", ототожнюється з нею, перестає сприймати її як щось зовнішнє, інше, ніж він 
сам, – стає частиною, тотожною цілому" [8, 365–366]. У рамках теорії Г. Орлова музика перестає бути і 
текстом, і твором, залишаючись лише символом. Засіб комунікації без мови – саме так визначає музи-
ку вчений – слугує засобом самозбагнення людини в рамках колективного культурного досвіду. 

Вже в асафьєвській естетиці музичний твір розглядається як якийсь "замкнутий комплекс зву-
чань, що у цілому, від першого тону, що пролунав, до останнього, виявляє якусь систему відносин, 
причому, сприймаючи її, ми разом з першим проінтонованим тоном вступаємо у світ своєрідних змін, 
де ніщо не випадкове, але кожний елемент сполучений з наступним і попереднім звучанням, будучи їм 
обумовлений і спричиняючи собою подальший плин" [9, 23].  

Узагалі, буття музичного твору в широкому розумінні – це складний онтологічно-екзистенційний 
процес. У концепції філософської інтерпретації музики В. К. Суханцевої визначено найбільш значимі 
рівні буття музичного твору в культурі. Це, по-перше, конкретно-художні умови створення музичного 
твору (опозиція "епоха–автор"); по-друге, соціальне функціонування в міжкультурному просторі (опо-
зиція "твір–публіка"); по-третє, відношення до переважаючих парадигм музично-прекрасного (опозиція 
"твір–музичний процес"). Остання опозиція більш точно розкривається в категоріях "художній напря-
мок" та "індивідуальний (творчий) стиль", коли стилістична концепція того чи того композитора або 
підсилює загальні тенденції епохального напрямку, або скидає їх, так чи так впливаючи тим самим на 
"долі" музичного процесу [10, 91–92]. Звідси випливає, що реальне життя музичного твору здійснюєть-
ся на рівні його соціального функціонування. "Це – жива онтологія музичного, постійне перетікання 
тексту в твір і твору в текст, можливе тільки у виконавстві" [10, 92]. Отже, музичний твір постає як тек-
стуальна єдність, найбільш суворий і рафінований прояв музичного тексту. При цьому музичний твір 
має всі атрибути тексту. 

Вітчизняна дослідниця О. В. Рябініна розглядає проблему музичного тексту, застосовуючи фе-
номенолого-герменевтичний аналіз. Текст, за Рябініною, постає як: 1) готова музична структура, яку 
може бути витлумачено з метою здобуття істини, тобто як предмет герменевтики; 2) умовне вмісти-
лище знаків, яке, створюючи можливості для виконання, не веде до його власного відтворення й на-
віть не забезпечує відповідності виконавчої версії, яку ми сприймаємо індивідуально, у буквальному 
інваріанті (з феноменологічного погляду) [11, 118]. Тому акцент феноменологічного досліду науковця 
природно переміщується у й феноменолого-герменевтичну сферу, у сферу інтерпретації музики. Під 
час сприйняття музичного твору естетично актуальним є не сам текст з його функціональними механі-
змами, а стани свідомості людини, що протікають як внутрішня комунікація, через що й стає можливим 
естетичне співпереживання. Саме феноменолого-герменевтична інтерпретація визначає смисл му-
зичного твору. 

Можна погодитись і з російською дослідницею А. Рафіковою, яка говорить, що музичний текст – 
це все поле змістів (тобто й концептуальне, і емоційне, і інтенціональне, і т. д.), властивих музиці як 
одній з вищих духовних сфер буття людини, що виражене й втілене у всіх можливих системах знаків, 
кодів, нотацій різних семіотичних рівнів [12]. Дійсно, явище музичної мови в реальності існує тільки у 
межах музичного твору, ширше – музичного тексту. "Музичний твір виступає як текстуальна єдність" 
[13, 91], або як "зафіксований текст". З позицій музикознавства, твір, будучи мінімальною одиницею 
музичної культури, виступає як її знак, точніше, мета-знак, тобто знак більш високого смислового на-
повнення і більш широкого наочного значення, ніж знаки, що будують образ, елементи музичної мови. 
Як говорить В. Холопова, "музичний твір за його онтологічним статусом є інваріантом, з явно варіати-
вними текстовими межами" [14, 93].  

Можна констатувати, що структурально-семіотична інтерпретація проблеми музичного тексту і 
твору, згідно з традиційною лінгвістичною методологією визначає текст як семіотичну систему, яка 
складається із знаків і потребує спеціального дешифрування. Текст – це мережа елементів, що розго-
ртається в часі, що перебувають у певних відносинах один з одним і з усіма разом. Музичний текст 
відкриває можливість для семіотичної інтерпретації будь-якого формального елементу музики. В му-
зикознавчо-естетичній інтерпретації музичний текст – явище більш широке, ніж музичний твір. Якщо 
текст визначати як жорстку структурно-логічну систему знаків, яка має семіотичні структури музичного 
семіозису: мову, синтаксис, семантику й прагматику, то музичний твір є такою текстуальною єдністю й 
рафінованим проявом музичного тексту, буття якої становить складний онтологічно-екзистенційний 
процес соціального функціонування музики. Він існує в теперішньому живому виконанні-звучанні, у 
суб’єктивно-екзистенціальному відчутті автора-виконавця-слухача. Музичний твір перебуває як у 
конкретно-художніх умовах створення, художньо-стильових рамках, так і в міжкультурному просторі 
сприйняття-інтерпретації. Під час сприйняття музичного твору естетично актуальним є не сам текст з 
його функціональними механізмами, а стани свідомості людини, що протікають як внутрішня комуніка-
ція, що й уможливлює естетичне співпереживання. 

Отже, музичний текст є відкритою знаковою системою, взаємодія між елементами якої визна-
чає його смисл, а музичний твір насамперед є зафіксованим текстом, який володіє всіма універсаль-
ними атрибутами тексту й існує у живому виконанні. 
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КУЛЬТУРНО-ЕСТЕТИЧНІ МОТИВИ 

В ІСТОРІЇ ФІЛОСОФСЬКО-ОСВІТНІХ ІДЕЙ УКРАЇНИ 
 
Досліджуються культурно-естетичні аспекти впливу на розвиток філософсько-освітніх 

ідей в Україні. Висвітлюються ключові естетичні мотиви педагогічної творчості, спрямованої на 
культурно-освітню і професійну орієнтацію молодих людей. Виходячи з умов сучасного культурно-
освітнього розвитку України, робиться наголос на специфіці естетичних аспектів філософії осві-
ти як проблемного поля в освіті та філософії, що дає змогу виявити самодостатність історії 
української естетичної та філософсько-освітньої думки. 

Ключові слова: культура, філософія освіти, естетика, історія України. 
 
Explores the cultural and aesthetic aspects of the impact on the development of philosophical and 

educational ideas in Ukraine. Displays key aesthetic motives pedagogical creativity aimed at cultural and 
educational and vocational guidance of young people. Based on the conditions of contemporary cultural and 
educational development of Ukraine allocated specific aesthetic aspects of the philosophy of education as a 
problem field of education and philosophy. All of this gives us the opportunity to identify the self-sufficiency of 
the history of Ukrainian aesthetic, philosophical and educational thought.  

Keywords: culture, philosophy of education, aesthetics, history of Ukraine. 
 
Повноцінний розвиток суспільства може бути успішним лише за умови якісного розвитку освіти 

та її опертя на культурні здобутки, які включають в себе естетичні мотиви людського буття. Динаміка 
сучасного суспільного розвитку не тільки зумовила виникнення прогресивних філософсько-освітніх 
ідей, актуальних науково-філософських проблем, формування нових філософсько-освітніх концепцій, 
а й вимагає від нас своєрідного переосмислення здобутків минулого культурно-освітнього і естетично-
го знання та пошуку нових шляхів і засобів розвитку філософсько-освітніх ідей в сучасній Україні на 
всіх рівнях – від школи до вузу. Як відомо, освітня сфера у тісному зв’язку з культурними та естетич-
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ними традиціями є своєрідною основою суспільної регуляції, оскільки дає змогу розвиватися людському 
суспільству в позитивному руслі. Тому дослідження і аналіз естетичних мотивів в історичному ракурсі 
дасть змогу вирішити деякі проблемні питання, які сьогодні стоять перед вітчизняними навчальними за-
кладами. Водночас з'ясування специфіки естетичних аспектів філософії освіти як проблемного поля в 
освіті та філософії дає нам змогу виявити самодостатність історії української естетичної та філософсько-
освітньої думки, зрозуміти їх продуктивне взаємозбагачення і зв'язок з різними суміжними науками, що 
робить необхідним розглядати українську естетику та філософію освіти в історичному ракурсі.  

Естетичні мотиви в історії філософсько-освітніх ідей України, на жаль, мають досить скромну 
теоретичну історію. Ті чи інші аспекти філософсько-освітніх проблем в українській культурі аналізува-
лися в працях В.Андрущенка, Ю.Афанасьєва, В.Беха, В.Бітаєва, А.Бичко, Г.Волинки, П.Гнатенка, 
Л.Губерського, В.Кременя, С.Клепка, І.Кузнєцової, В.Личковаха, В.Лутая, М.Михальченка, П.Таланчука, 
Н.Юхименко та інших. Авторське відображення цілої палітри філософсько-освітніх ідей та їх зв’язків з 
історією української культури в працях вищезгаданих філософів дає нам змогу прослідкувати і наяв-
ність естетичних мотивів в їх наукових позиціях. Усі дослідники підкреслюють суттєвий вплив культури 
на філософію освіти як науки, що відображає кращі культурні зразки людського знання. А нам відомо, 
що культурний рівень впливає на ціннісні пріоритети естетичного світосприйняття людини. Така точка 
зору досить виразно висловлена В.Андрущенком: "Над цією проблемою працюють сотні тисяч науковців 
і педагогів, десятки сотень науково-дослідницьких інститутів по обидва боки океану, мільйони пересічних 
громадян, які хочуть забезпечити своїм дітям й онукам конкурентноздатну освіту й виховання. Кожен 
має свою думку, продиктовану індивідуальним досвідом, суспільною рефлексією політичних, економі-
чних, соціокультурних проблем розвитку власної держави і світу, уявлення про майбутнє з погляду 
індивідуально зрозумілих загальнолюдських пріоритетів та цінностей… Все це диктує потребу розгор-
нутих наукових досліджень такої зальної для всіх галузей освітньої діяльності проблеми, як філософія 
освіти… Завдання сучасної філософії освіти полягає у визначенні контурів цього виходу; далі – дослі-
дження детермінуючих факторів і суті; нарешті – можливих ризиків, суперечностей та їх уникнення з 
метою забезпечення освіти для потреб ХХІ століття. Йдеться про філософію розвитку освіти в пост-
Болонському просторі" [1, 7]. 

Тому в науковому середовищі сьогодні домінує думка, що освіта, спираючись на культуру, мо-
тивує до високого естетичного світосприйняття. Вона повинна відповідати запитам сучасного високо-
розвиненого інтелектуального суспільства. Величезний ідейний вплив сучасної західноєвропейської 
культури і філософії на науковців та студентів України з кожним роком набирає суттєву вагу і мотивує 
до відповідного естетичного світосприйняття. Через це українські філософи з державним мисленням 
розробляють стратегію розвитку освіти України, спираючись на кращі культурні традиції. Як відзначає 
В.Кремень, розробляючи філософію освіти, особливо у сучасний період становлення в ній національ-
них вітчизняних традицій і досягнень у галузі освіти, науки і культури, доцільно зосереджувати увагу 
на органічному її зв'язку із загальною культурою філософської свідомості. Філософія освіти повинна 
бути детермінована філософсько-світоглядною проблематикою, яка передбачає осмислення феноме-
на людини у Всесвіті: філософським тлумаченням свободи і водночас суспільної та індивідуальної 
відповідальності людини за прийняття рішень та наслідки своїх вчинків перед сучасними й майбутніми 
поколіннями, філософським осмисленням аксіологічних принципів буття людини, специфічності мен-
тальності та багатьма іншими аспектами. Філософія освіти у цьому контексті виступає передусім як 
своєрідний "канал зв'язку" між загальною філософією і розробкою вихідних установок, цілей і ціннос-
тей освіти. Якраз у цьому вбачається розвиток філософії освіти як специфічного, своєрідного типу 
осмислення процесів навчання і виховання поряд з іншими формами їх концептуально-теоретичного 
аналізу в психології, педагогіці, логіці, культурології, етиці, естетиці, соціології, риториці тощо. 

Треба зазначити, що філософія освіти – порівняно молода галузь науки. Вона з великим інте-
ресом шукає відповіді на фундаментальні питання, пов'язані з розвитком і формуванням творчої осо-
бистості. Зокрема, її цікавлять такі проблеми: які функції і яка місія школи як соціальної інституції? Які 
суспільно значущі цілі мають визначати напрями освіти? Які пріоритети й цінності освітньої сфери? Як 
наповнити зміст освіти справді якісними знаннями? [2, 34]. 

Сучасна філософія освіти в Україні розвивається по шляху зміцнення своїх зв’язків в руслі су-
часного європейського і світового філософсько-освітнього, культурного та естетичного розвитку. Про-
те в даному процесі інтеграції чи наслідування, на нашу думку, ми не повинні віддалятися від своїх 
першоджерел, історії наших культурних, естетичних та філософсько-освітніх традицій, які вкорінені в 
нашій ментальності і дають змогу ідентифікувати нас як українців. Цей двоєдиний процес в освітній 
сфері повинен увібрати в себе кращі українські культурно-освітні та естетичні традиції і кращі світові 
культурно-освітні та естетичні ідеї, мотиви, правила. Лише тоді буде користь і позитивний результат 
для українського освітнього розвитку без втрати національного обличчя. Адже наша сучасна філосо-
фія освіти, спираючись на національні культурно-естетичні мотиви, ідеї та традиції, не деградує, а 
розвивається по висхідній лінії. Багато скептиків можуть не погодитися з нашою думкою, але вичерпну 
відповідь на це питання ми зможемо отримати лише після всебічного дослідження закономірностей 
сучасного філософсько-освітнього розвитку та його зв’язків з історією естетичної думки в Україні і світі. 
Зауважимо лише, що, незважаючи на достатній фактичний і теоретичний матеріал, нагромаджений 
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історією естетичної та філософсько-освітньої думки в Україні, вирішальні узагальнення в цій галузі ще 
не зроблені. 

Ключові ідеї пов’язані з дослідженням історії української естетичної думки та її впливу на роз-
виток філософсько-освітніх ідей на території, яку займає сучасна Україна. Це потрібно для поглиблен-
ня наукового пізнання історії естетики та філософії освіти в Україні. Адже в різні часи нашої історії, 
різні народи з іншим світоглядом були зв’язані з нашою культурою та навчально-освітньою системою. 
Але попри всі суперечності світогляду того чи іншого народу, кожен крок вперед в культурно-
естетичному та філософсько-освітньому поступі людства був незмінно пов’язаний з нашою освітньою 
історією. Через освіту суспільство впливає на свій культурно-естетичний розвиток у бажаному напря-
мку, в освіті акумулюються необхідні для культурного прогресу надбання етики, естетики, філософії і 
науки різних народів і різних історичних періодів.  

Ключовою обставиною є те, що ХХІ століття, за багатьма передбаченнями мислителів, пови-
нно стати століттям універсально розвинених інтелекту та культури. Тому філософія освіти повинна 
обслуговувати цей процес, кожен крок вперед в освітньому поступі людства буде незмінно пов’язаний 
з культурологічними, естетичними та науково-філософськими мотивами, ідеями, концепціями, на що 
вказують дослідження і розвідки сучасних філософів України і світу. 

Отже, існування і розвиток філософії освіти в Україні і світі є безпосереднім продовженням тієї 
культурно-освітньої лінії освоєння людиною дійсності, що виникла в первісному суспільстві, як не-
від’ємний елемент практичного прогресу людства. Характерною особливістю історії української куль-
турно-естетичної та філософсько-освітньої думки завжди була їх органічна єдність з повсякденним 
життям людини, найтісніше злиття їх з світоглядом народу, бо культура, етика, естетика і освіта були і 
залишаються ключовими формами виразу філософського осмислення і відображення дійсності.  

На сьогоднішній день завдяки культурі і освіті людство досягло колосальних результатів у 
процесі своєї діяльності із засвоєння і перетворення навколишнього. Досягнуто високого рівня опану-
вання природою, проникнення у її таємниці. Також люди прагнуть перейняти, вивчити і втілити на 
практиці кращі культурні форми організації життя суспільства та соціального устрою, які повинні спри-
яти розкриттю закладеного у людині, завдяки філософії та естетиці, багатства духовного розвитку. 

Здатність мислення, творчого процесу сприймання світу і його перебудова супроводжуються 
змінами у культурно-естетичному та філософсько-освітньому світосприйнятті, що корінним чином 
впливає на людське життя і призводить до кардинальних змін у самій людині. Якщо порівняти рівень 
досягнутих людиною завдяки прикладній освіті успіхів у засвоєнні реальної дійсності і пристосуванні її 
до своїх потреб з рівнем вивчення філософії життя самої людини і пов’язаних з нею особливостей ви-
явлення її людської естетичної сутності, то виявиться, що між ними існує явна невідповідність. Дана 
тенденція домінує в світовому навчально-освітньому процесі через те, що переважна більшість людей 
бажає отримати від освіти практичну користь та зиск, а не духовну досконалість, впевненість, рівнова-
гу та естетичну насолоду. Тому в дослідженні і трактуванні естетичних мотивів у філософсько-освітній 
проблематиці спостерігається загалом стереотипний підхід: досліджується не вплив філософії освіти 
як носія характерних естетичних мотивів і особливостей на конкретні соціальні умови та процеси в 
культурі, освіті і суспільстві, а насамперед ці самі соціальні умови та суспільно-освітні процеси як 
культурне тло, що створює практичні можливості розвитку мотивації естетичного культурно-освітнього 
прогресу людства. Але домінування практичної користі і швидких результатів від освіти поступово пе-
ретворює людину на бездуховний механізм, хоч би які глибокі філософські тенденції до розвитку осві-
тнього гуманізму ми не мали на меті.  

Важливо зауважити, що смислова насиченість поняття філософія освіти значно ширша, ніж 
розуміння цього поняття у практичному житті. Вона включає в себе не лише практичний навчально-
освітній процес із засвоєння, акумуляції та передачі і розповсюдження знань. Це однобічне трактування 
філософії освіти. Філософія освіти, на нашу думку, пов’язана насамперед з культурою, етикою, естетикою 
та з духовною природою людини і особливостями виявлення людяного в навчально-освітньому процесі. 
Тому сьогодні більшість дослідників ролі філософії освіти в навчально-виховному процесі як в Україні, так і 
в Росії акцентують нашу увагу на духовних факторах. Як відзначає російський вчений Т.Косенко: "Все бі-
льше людей – представників різних суспільних систем і соціальних груп – приходять до переконання, що 
на даному етапі збереження і подальший розвиток людства в значно більшій мірі залежить від духовних 
факторів, ніж від економічних і політичних. Для вирішення проблем, які виникають, нам в першу чергу не-
обхідно змінити відношення до людини, визнати її ціллю суспільного розвитку" [3, 240].  

У сучасному освітньому та навчально-виховному процесі західноєвропейські, російські та укра-
їнські дослідники солідарні в тому, що потрібне філософське та культурно-естетичне обґрунтування 
навчання і виховання, бо вони є ключовими чинниками життя людського суспільства. Адже лише фі-
лософський аналіз навчання та виховання дає нам можливість досліджувати їх як процес, як культур-
но-освітню діяльність.  

Філософія при цьому завжди давала і дає ціннісні основи культурологічним, естетичним, етичним 
виховним та освітнім теоріям, коригує їх зміст та принципи. Все це, на думку вітчизняних та зарубіжних 
дослідників, робить філософію корисною і необхідною при розгляді культурологічних, естетичних, етич-
них, онтологічних, аксіологічних, праксіологічних та інших основ навчально-виховного процесу.  

Філософія  Чорний О. О. 
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Філософія освіти – це якість, що виводиться від усвідомлення індивідом необхідності знань в 
його житті для повноцінного відчуття культурно-естетичного і освітнього розвитку, розкриття та відо-
браження своєї власної сутності, а через останнє і відчуття сутності інших людей. 

Сьогодні переважна більшість людей вважає, що навчально-освітній та виховний процеси про-
ходять за чітко спланованими і роками вивіреними планами і програмами, тому завдання навчального 
закладу навчити людину практично використовувати знання як "блага життя, тоді для неї здійсняться 
всі вигоди від життя. Відтак, справа зводиться до того, щоб "навчена людина" змогла вміло пристосу-
вати свої знання до своєї життєдіяльності і тим самим утвердити "велич освіти". Недолік подібного 
підходу до освіти полягає у недооцінці активного естетичного начала самої людини, яка в своїй життє-
діяльності виступає перш за все як творча особистість, а уже потім як споживач матеріальних і духовних 
благ. Як відзначає Б.П.Бітінас: "Філософія виховання в першу чергу прагне проявитися як філософський 
ідеал, переломлюючись в суспільстві, перетворюється в ціль виховання. Це одна функція філософії вихо-
вання. З іншого боку, філософія виховання передбачає процес виховання в єдності з саморозвитком осо-
бистості. При цьому виховання і саморозвиток особистості філософія виховання розглядає в єдності з 
соціалізацією та акультуризацією особистості, з самоутвердженням людини в природно-соціальному 
середовищі, з участю людини в змінах зовнішнього світу. Тому головне призначення філософії виховання – 
аналіз виховної діяльності або буття на тлі загальних проблем людства" [4, 141].  

Культура, естетика, етика, освіта, навчання і виховання пронизують всі сфери суспільного жит-
тя, всі форми суспільної свідомості, бо вони уособлюють в собі всі багатства суспільного буття завдя-
ки своєму суспільно-історичному розвитку, який можна прослідкувати в усіх життєвих сферах. Тому 
для нас сьогодні актуальним є утвердження нових світоглядних естетичних мотивів, важливих як для 
кожної людини, так і для суспільства в цілому, про що слушно зауважує В.Кізіма, коли велику відпові-
дальність за сучасний стан в освіті він покладає на гуманітаріїв, особливо на філософів. Адже в гума-
нітарній сфері формуються нові довговічні ідеали, надії та імперативи. Через це треба відійти від 
конформізму і сервілізму щодо кризових стихій у нашому житті та орієнтуватися на нові глибинні, по-
зитивні інтеграції і інтернаціоналізації життя соціуму. Останнє вже не тільки має чітке виявлення, а й 
вимагає нових соціальних технологій і, як наслідок, нової освітньої політики. Принципово важливо, що 
ці тенденції носять глобальний характер, тому ця перспектива створює сьогодні умови розкриття но-
вих можливостей людини і відкриває якісно нові шляхи розвитку. Завдання в тому, щоб осмислити цей 
об’єктивний процес і будувати освіту на його основі, а не всупереч йому" [5, 37]. 

Отже, зроблений нами у загальних рисах аналіз історико-культурологічного підходу до дослі-
дження естетичних мотивів навчально-освітнього процесу дозволяє зробити висновок, що людина від 
освіти потребує не лише практичного, а й естетичного духовного наповнення, тому дані тенденції мо-
жуть стати предметом спостереження та висвітлення в історії української естетичної і філософсько-
освітньої думки. Через це доцільно розглядати естетичні та філософсько-освітні мотиви і ідеї в істори-
чній динаміці освітнього розвитку, оскільки це не лише не суперечить багатому соціальному та духов-
ному змісту культури, естетики і освіти, а й дозволяє прослідкувати становлення та передачу від 
покоління до покоління життєвої мудрості. При цьому, на нашу думку, акцентування уваги лише на 
освітніх практиках без врахування культурно-естетичного поступу в українській історії повністю не роз-
криває соціальної природи освіти та її історико-філософського розвитку. 

Особливості культурно-історичного дослідження прикладних і духовних складових естетичних 
мотивів в історії філософсько-освітніх ідей полягають не тільки у прийнятому за основу гуманітарному 
навчально-освітньому процесі, скільки в судженні про особистість як продукт культурно-естетичного та 
духовно-практичного суспільного розвитку. Естетичний розвиток в даному процесі зумовлює внутрі-
шнє ставлення людини до своєї освіченості, ступінь усвідомлення нею суспільної користі від своєї 
прикладної науково-освітньої діяльності та вчинків, її спонукання до такого характеру своїх дій, коли 
особистісне співвідноситься з загальнолюдським і підпорядковується йому. Слід зауважити, що в цьо-
му філософсько-освітньому розвитку домінує культурна гуманність в поведінці чи діянні людини. Це 
визначає і саму позицію підходу до розгляду ролі естетичних мотивів в історії філософсько-освітніх 
ідей. Саме культурно-естетичні мотиви і освіта дозволяють проявити все людяне в особі. Смисл філо-
софії культурно-освітнього розвитку у врахуванні, з одного боку матеріально-прикладних зв’язків лю-
дини з навчально-освітнім процесом, з іншого – в естетичному аналізі духовної структури навчально-
освітнього процесу, його становлення та спонукання особистості до гуманних думок, прагнень та ідей. 
Через це ми часто звертаємося до філософсько-освітніх думок Г.Сковороди, які спрямовані на пізнан-
ня людиною своїх природних здібностей, нахилів до певного виду діяльності, свого покликання. Ско-
ворода впевнений, що кожна людина має нахил до певного виду діяльності. Така праця є бажаною і 
виконується з насолодою. І навпаки, коли людина займається працею, до якої "не лежить серце", не 
бажає творчого пошуку в праці або займається тим, до чого її примусили, тоді вона зазнає лиха й бід. 
"Несродна" праця – головне джерело великого нещастя. У творі "Алфавіт, або Буквар світу" Сковорода 
закликає робити те, для чого народжений, "жити по натурі", за велінням Божим, тобто по "сродності". 

Є у Сковороди і уявлення про ідеальний суспільний устрій, про який він мріяв. Це його ідея 
"горной республіки", "духовної республіки" з ідеальними відносинами між людьми, з дійсно людським 
способом життя, з пануванням любові, рівності, справедливості, добра і багатьох інших моральних 
якостей, які складають щастя суспільства [6, 277]. 
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Як бачимо, естетика у зв’язку з освітою вирішували і вирішують широкий спектр суспільних про-
блем, що змушує нас звертатися до історичних джерел цієї галузі знань, щоб віднайти і дослідити актуаль-
ні естетичні мотиви та філософсько-освітні ідеї, які пронизують епохи і забезпечують поступальність та 
наступність культурного та суспільно-освітнього розвитку. Отже, філософія освіти має справу з усією при-
родою людини як активної істоти. Відповідно, особливості дослідження змісту і структури поняття філосо-
фія освіти повинні зводитися, з одного боку, до історико-філософського розвитку освіти в культурі різних 
народів на різних континентах, з іншого – до виведення на історико-філософській основі властивого людині 
прикладного і духовно-естетичного освітнього багатства, як діючого у різних сферах життя на основі відпо-
відних гуманно-освітніх вимог, які фіксуються у філософсько-освітніх принципах гуманізму.  

Нарешті, своєрідність історії розвитку культури та філософії освіти на землях, які займає сучасна 
Україна, зумовлена загалом тим, що історія української культури та філософії освіти формувалася ще в 
VI–V ст. до н. е. в Північному Причорномор’ї і була безпосередньо пов’язана з античними культурно-
естетичними та філософсько-освітніми традиціями, ідеями формування всебічно розвиненої людини. 
Хоча українські історики філософії справедливо вважають, що українська філософсько-освітня думка 
започаткована Г.Сковородою, П.Кулішем, П.Юркевичем, М.Драгомановим, К.Ушинським, С. Русовою та 
ін. [7, 4]. Ці мислителі мали на території, яку займає сучасна Україна, багатьох попередників, котрі несли 
в народ культурно-естетичні та філософсько-освітні ідеї в різні періоди історії українських земель. З по-
гляду на це практична мета філософії освіти – обґрунтувати людині користь від мудрості, знань, навчан-
ня, освіти та виховання, а духовно-естетична мета полягає в наданні можливості отримувати насолоду 
від навчально-освітнього процесу, своєї творчості, здобутих вмінь, навичок, знань. Адже культурна, муд-
ра, освічена людина впевнено крокує життєвими шляхами, сміливо і творчо наближає майбутнє.  

Нам відомо, що найважливіші функції освіти – це навчання і виховання у їх безперервній взаємодії. 
Тому всі вчинки людей залежать від їх культурно-етичного та естетичного розвитку, від того, як вони відно-
сяться до своєї освіти, що вони думають про свою вихованість, як вони відчувають позитивні і негативні 
наслідки своїх вчинків, чи вірять вони в те, що освіта і вихованість допомагають їм жити в суспільстві.  

Всі дії людини, навіть якщо вони неусвідомлені, відображають і акумулюють в собі освітньо-
виховні етичні та естетичні знання, які людина отримала в процесі життєдіяльності. Тому мета будь-
якої освітньої системи полягає у формуванні такого філософсько-освітнього світогляду людини, який 
би поєднував її професійну діяльність з культурою та гуманними естетичними цінностями, котрі закла-
дені в основу освітньо-виховної системи. На цьому зосереджував увагу науковців та дослідників вида-
тний американський філософ і педагог Дж. Дьюї, коли писав: "Якщо філософська теорія байдуже 
відноситься до виховання, то вона не буде жити. Успіх філософії не мислиться без виховного впливу 
на поведінку в розумінні того, що потрібно і не потрібно робити. Філософія за допомогою виховання 
також може створювати методи використання людської енергії у відповідності з продуманими погля-
дами на життя" [8]. 

Якщо прослідкувати роль культурно-естетичних та філософсько-освітніх ідей в навчально-
освітньому процесі, то ми побачимо, що вони з глибокої давнини завжди відігравали роль теоретико-
рефлексійного аналізу світогляду і стимулювали його подальший розвиток. Саме через це естетика та філо-
софія набули важливого значення у розвитку та становленні сучасних навчально-освітніх світових систем. 

Отже, освітня модель стає значущою у системі суспільних цінностей, принципів і поглядів лише 
тоді, коли підкріплена культурно-естетичною та філософсько-освітньою традиціями, які забезпечують 
науково-теоретичний та духовний зміст освітньої системи. Зважаючи на це, не можна розглядати істо-
рію педагогічного, навчального чи виховного процесів як щось окреме від історії української естетичної 
та філософсько-освітньої думки.  
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ПАРАЛЕЛЬ КВАНТОВОЇ ГЕРМЕНЕВТИКИ ОСМИСЛЕННЯ СВІТУ 

З ГАЙДЕГЕРІВСЬКИМ ПРОЕКТОМ ПІЗНАННЯ 
 
У статті розглядається гайдегерівська концепція техніки як критика технічної інтерпретації 

мислення та вплив ідей М.Гайдегера на подальший розвиток науки і філософії. Зокрема, проводиться 
паралель між астрофізичною квантовою герменевтикою та герменевтичною екзистенціальною кон-
цепцією відомого філософа.  

Ключові слова: суб’єкт-об’єктне пізнання, техніка, онтологічна екзистенційна герменевтика, 
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герменевтичний суб'єкт, антропний принцип.  

 
The article deals with the concept of technology М.Heidegger as criticism technical interpretation of 

thinking and ideas M.Haydehera impact on the further development of science and philosophy. In particular, 
the parallel between quantum аstrophysical hermeneutics and existential hermeneutical concept known 
philosopher. 

Keywords: subject-object knowledge, technique, ontological existential hermeneutics, dialogical nature 
of knowledge, historical-hermeneutic context, the new natural concept hermeneutic subject, anthropic principle. 

 
У постнекласичному типі наукової раціональності змінюється класичне відношення суб'єкта та 

об'єкта. Якщо у класичному природознавстві об'єктивність та предметність наукового знання досягається за 
умови, що з опису й пояснення виключається все, що стосується самого суб'єкта та процедур його пізнава-
льної діяльності, то з кінця ХIХ до середини ХХ століття починають формуватися ідеали і норми нової, не-
класичної науки. Створюються передумови для побудови цілісної картини природи, в якій простежується 
організованість Всесвіту як динамічної єдності. Об'єкт пізнання є складною системою з механізмами зворот-
ного зв'язку, який обумовлюється нерозривною включеністю у цю систему суб'єкта, людини. 

Проблема протистояння суб’єкт-об’єктного пізнання у сучасній філософії та науці отримала 
нове вирішення не в останню чергу завдяки філософським ідеям М.Гайдегера, який багато праць при-
святив аналізу класичних відносин суб'єкта та об'єкта, проблемі протиставлення природи і людини. Да-
на стаття має за мету розглянути гайдегерівську концепцію техніки як критику технічної інтерпретації 
мислення та її вплив на подальший розвиток науки і філософії. 

Основною, вищою формою прояву наукового мислення, що обчислює, організує та розрахо-
вує, є те, що "можливо стисло назвати "технікою", – пише Гайдегер. – Ця назва охоплює усі сфери су-
щого, з яких по-різному будується ціле сущого: опредмечену природу, устроєну культуру, підстроєну 
політику, надстроєні ідеали" [9, 182]. Техніка є в такому найширшому розумінні – людська діяльність, 
заснована на науковому обрахунку та виробництві, що вимагає від природи бути в наявності для об-
робки, використання та дії. 

Однак мислення, що розраховує, саме примушує себе "до необхідності оволодівати всім, ви-
ходячи з власного підходу. Воно не здатне відчути, що все обчислюване розрахунком ще до обчис-
лення тієї чи іншої суми і похідного вже є деяким цілим, чия єдність явно належить до того, що не 
обчислюється, та чия дивність не може бути прирученою і висковзає від хватки розрахунку", – пише 
Гайдеггер в "Післямові до праці "Що таке метафізика?" [8, 39]. Це ціле розглядається в новій онтології 
Гайдегера "буттям, про яке з давніх часів звикли думати тільки як про суще в цілому" [5, 27]. 

Місце буття заповнює суще (людині залишається лише воно, тому що буття як ціле ніколи не 
схоплюється розрахунковим мисленням). Буття, однак, не може бути таким чином замінене. Так, 
Ю.Габермас у "Філософському дискурсі Модерну" наводить наступну думку М.Гайдегера: "людина за 
своєю натурою є онтологічною сутністю, якій питання буття притаманне екзистенційно", вона за своєю 
людською природою має "турбуватися про власне буття, герменевтично гарантувати екзистенціальні 
можливості своїх "власних здатностей бути" [1, 145 ]. Оскільки цю порожнечу буття – тим більш, що її 
не вдається відчути як таку – ніколи не наповнити ніякою повнотою сущого, то для втечі від порожнечі 
залишається лише одне, безперервна організація сущого заради постійної можливості його впорядку-
вання як форми забезпечення знеціленої діяльності. В цьому аспекті техніка, що стоїть, сама цього не 
знаючи, перед порожнечею буття, є впорядкування нестачі, – зауважує Гайдегер. Усюди, де є така 
нестача (а в суспільстві, де буття приноситься в жертву технічній інтерпретації мислення, всього всюди 
зростаючою мірою не вистачає), техніка має бути на підхваті для створення замінників та для вичерп-
ного витрачання сировини, залишаючись єдиною формою "ділової операції вичерпного споживання 
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сущого, – на службі забезпечення порожнечі буттєвої покинутості". Тоді "суб'єкт" може залишатися на 
плаву та бути суб'єктом усього" [9, 190]. 

Людина намагається оволодіти технікою тією мірою, якою вона приносить все більше негатив-
них наслідків та все більше загрожує вирватися з-під контролю людини. Це потребує її осмислення, 
спробу якого і робить відомий філософ. 

Техніка є витвір людини, а витвір, – за словами Гайдегера, – це виведення речі з неіснування 
до присутності, з прихованості до відкритості; грецька "алетейя", що перетворюється на римське 
veritas (істина). На розкритті прихованого будується будь-який витвір. Отже, техніка – не просто засіб 
людської діяльності, осмислена як витвір, вона відкриває іншу сферу – виведення з прихованості, 
здійснення істини; знання, що приносить ясність. Визначальна суть "техне", за Гайдегером, (якщо цей 
термін розглядати як назву не лише ремісничої майстерності, але також високого мистецтва) полягає не в 
операціях та маніпуляціях, не в застосуванні засобів, а у розкритті прихованого. В такому розумінні сучас-
на техніка – не просто людська справа, оскільки людина може створити витвір – розкрити приховану суть 
створюваної речі в ньому, але ніколи не може створити саме приховане, що розкривається. 

Те, як приховане через людину постає витворами техніки, саме не будучи нічим технічним, 
Гайдегер називає терміном "постав". Природознавство Нового часу підготувало шлях для сутності су-
часної техніки як шляху здійснення долі людини. За словами філософа з праці "Питання про техніку", 
"людина завжди ходить по краю цієї можливості – а отже, наближається до того, що буде досліджувати 
та розробляти лише речі, розкриті за образом постава, все міряючи його мірою. Тим самим закриється 
інша можливість – що людина все раніше, глибше та з самих витоків буде входити в суть того, що роз-
кривається в прихованому, приймаючи цю необхідну для її розкриття приналежність до неї як свою вла-
сну суть" [4,232]. Тоді те розкриття, в ході якого природа постає як можлива для розрахунку система сил 
та дій, дозволить робити правильні твердження, але посеред цих успіхів серед правильного невловимим 
стане істинне. З'являється видимість, ніби все, що постає для зору людини, стоїть остільки, оскільки так 
чи інакше поставлене нею самою, продовжує Гайдегер. Здається, що людина вже повсюди зустрічаєть-
ся лише сама з собою, але зі власною суттю людина вже не зустрічається. Зростає небезпека, і сутністю 
техніки стає ризик. Небезпечною є не техніка сама по собі, а те, що постав, який як виробничо-
видобувне розкриття історично походить від розкритості витвору, закриє собою "пойєсис". 

Колись, нагадує філософ, техніка носила назву "техне", яким називалось і те розкриття прихо-
ваного, яким істина виводилась до явленості; творення красоти з істини теж називали "техне" як мис-
тецтво, і все це означало одне – діалог божественної та людської долі, єдине у своїй складності 
розкриття прихованої таємниці, належачи тим самим до "пойєсису", що перетворився на власне ім'я 
розкриття таємниці – поезії. 

Застосовуючи слово "наука", ми маємо на увазі дещо принципово інше, ніж те, чим вона була 
для греків чи у часи Середньовіччя. Грецька наука не була точною і не потребувала цього, засновую-
чись на іншому тлумаченні істини та способі вивчення природних процесів. Сьогоднішня наука, затис-
куючи буття в поняття, "не продумує істину буття та тим самим не бачить, що є більш строге 
мислення, ніж понятійне. Думка, що намагалася осягнути істину буття, в бідності першого прориву да-
ла слово лише зовсім мало чому з абсолютно іншого виміру" [6, 216]. В ньому думка не потребує ні-
якого результату, є лише дієвою мовою. Строгість цієї мови є набагато більш зобов'язуючою, ніж 
вимоги науковості, бо ця строгість є більш вільною та дає слово буттю. У праці "Поворот" М.Гайдегер 
пише: "Без слова будь-якій дії не вистачає того виміру, в якому вона могла б знайти свою сутність та 
стати істинно спроможною діяти. Мова ніколи не є простим виразом думки, чуття та бажання. Мова – 
той висхідний вимір, всередині якого людська сутність вперше лише й може відізватися на поклик бут-
тя та через цю відповідь належати до нього" [7,254-255]. Ця висхідна від-повідність є думкою. 

Аналізуючи онтологічну герменевтику Гайдегера, Ю.Габермас наголошує, що вона має справу 
з експлікацією прихованого в усіх явищах, через які воно набуває словесного виразу. Герменевтичне 
розуміння комплексу смислових зв'язків виводить буття у його неприхованості: місце опису заступає 
інтерпретація сенсу, що уникає будь-якої очевидності. Зокрема, Ю.Габермас пише: "Гайдегер пов'язує 
водночас трансцендентально та герменевтично випробувану аналітику тут-буття (Dasein) із мотивом 
екзистенціальної філософії. Людське тут-буття розуміє себе з можливості бути чи не бути самим со-
бою. Воно стоїть перед неминучою альтернативою між достеменністю й недостеменністю. Вона є та-
ким родом сущого, який "має бути" власним буттям. Людське тут-буття мусить зрозуміти себе з 
горизонту його можливостей і тримати в руках власну екзистенцію" [1,144]. 

У філософії М.Гайдегера місце внутрішніх зв'язків суб'єкта пізнавальної дії заступає інтерпрета-
ція доонтологічного розуміння буття, а разом із тим – експлікація смислових зв'язків, у яких знаходить 
себе повсякденна екзистенція. Поняття відкритості істини служить підгрунтям значущості суджень про 
достеменність людського існування, які мають відношення до сущого перш за всі науки. 

Світ завжди передує суб'єкту, що пов'язаний з об'єктом через пізнання та дії. Адже не суб'єкт 
налагоджує зв'язки у світі, перш за все світ встановлює той контекст, із якого можна вийти до перед-
розуміння сущого. За Гайдегером, через це перед-онтологічне розуміння буття людина за своєю нату-
рою стає допущеною до цілого зв'язків у світі і завдяки особливому способу свого буття-у-світі вона 
так переплетена із процесами формування контекстів, освоєння простору та часовості, що всьому су-
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щому "дозволяє бути". Пізнання та дія вже не потребують концептуалізації через суб"єкт-об"єктні зв'я-
зки, не потребують суб'єкта, який протиставляє себе об'єктивному світу. Цей спосіб буття Гайдегер 
характеризує як різноманітні способи турботи, піклування про світ, який отримує продуктивність зовсім 
іншим шляхом, на відміну від наукового – через створення мовних значень, у яких розкривається світ. 

Концепція науки епохи Модерну перетворює світ на засіб та об'єкт раціональних утилітарних 
керувань та привласнень, де наука постає як технонаука (оскільки фундаментальна наука перетвори-
лася на симбіоз з індустрією наукомістких технологій), де математизація та технізація фігурують не 
тільки як "суто внутрішньонауковий процес, а як особливе стратегічне ставлення європейця до навко-
лишнього Всесвіту" [2, 35]. 

Нова наукова діяльність, за словами авторів праці "Сучасний науковий дискурс", осмислюєть-
ся як науковий дискурс, чия когнітивна діяльність обмежена обрієм мови. Постнекласична концепція 
науки акцентує увагу на тому, що на початку ХХІ ст. науки про природу стають чимось незмірно знач-
нішим у гуманістичному плані, ніж природознавство доби Модерну. Новизна виявляє себе насамперед 
у заміні кантівської концепції гносеологічного суб'єкта, котрий автоматично самовідображує себе за 
допомогою картезіанської інтроспекції, герменевтичною концепцією саморозуміючих самостей, що за 
умови принципового включення суб'єкта пізнання до структури об'єкта та усвідомлення діалогічного 
характеру наукового пізнання мають спиратися на інші принципи, ніж ті, на які орієнтувалася класична 
наука. "Більш адекватним уявленням про наукове пізнання "світу в цілому" стала лінгвістична мета-
фора "читання тексту" [2, 131, 155], де під "текстом" розуміється, зокрема в сучасній фізиці та астрофі-
зиці, буття фізичного Всесвіту, що може бути герменевтично розшифрованим, витлумаченим та 
зрозумілим, починаючи з його народження, розвитку до сьогоднішнього стану. Сучасна планківсько-
мовна фізика і космофізика вміщують істинність своїх побудов в історично-герменевтичний контекст, 
принципово відмінний від звичного для неї теоретично-експериментального, де головним стає розу-
міння як таке, а суб'єкт перетворюється на антропно-герменевтичного спостерігача. 

Не в останню чергу ця нова природознавча концепція зобов'язана ідеям М.Гайдегера. Наявна 
паралель герменевтики космофізики (спроби фізиків включити людину та її свідомість у розуміння і 
теоретичне освоєння Всесвіту) з гайдегерівським проектом екзистенціальної герменевтики. "Якщо ми 
згадаємо антропне масштабування Всесвіту, яке пов'язує в одне ціле розуміння буття людини та конс-
тантно виражене (тобто з допомогою фізичних світових констант) буття Всесвіту в "текстах", у мові 
сучасних космофізичних теорій, то паралель герменевтики фізики з гайдеггерівським проектом на-
прошується сама собою...Вслухаємось у те, як звучить обгрунтований сучасною фізикою антропний 
принцип: світ є таким, яким він є саме тому, що ми в ньому живемо, що ми в ньому є... 

Суб'єкт теоретично проектує фізичну реальність і... поєднує з собою як мовно-онтологічний 
об'єкт, що зветься об'єктом фізичного пізнання. Аналогічно фундаментальний екзистенціал "розуміння" 
розглядається у "Бутті і часі" Гайдегера як основний модус Dasein, що не зводиться до пізнавального 
акту і має складну структуру, що включає буття-можливість, план, ескіз (як можливість можливості бути) і 
розкриття (проникнення у фундаментальне влаштування буття)... На манер гайдеггерівського Dasein 
первісно вільне для вибору різних можливостей квантове тунелювання Всесвіту (з редукцією повної 
хвильової функції Всесвіту фактом існування макроскопічного спостерігача) завжди... варіює можли-
вості свого буття"[2, 171-172]. 

Виникає герменевтичне коло, де частина, спираючись на ціле через себе розуміє це ціле засо-
бами знакового мовного тлумачення смислів світу. Це нова націленість на те, щоб знайти засоби зро-
зуміти природу. "В основі науки найвищого гатунку, базованій на філософсько-екологічній максимі 
гайдеггерівської онтології, лежить розуміння Природи, пов'язане з історичною сутністю людини, з її 
витоками в істині буття, а не з операціями кліше-настановного бачення спостережуваного предмета... 
Наука по-своєму, практично, веде пошук у цьому напрямку, зокрема, фізика намагається пристосувати 
для цього планківську мову", де герменевтика фізики є системою "тлумачення і розуміння смислу того, 
що вважається принципово недосяжним ("закритим" на даний час) для нас. Об'єктом герменевтичного 
аналізу можуть бути прогалини наших знань перебігу якихось давно минулих історичних подій, скажі-
мо, подій з історії утворення та існування Всесвіту. Ним можуть бути також фізичний сенс термінів...і 
система фізичної мови в цілому" [2, 175-176], де цілим є Всесвіт як мега- та мікрокосмос, а частиною – 
"земна" фізика та астрономічно спостережуваний Всесвіт. 

Це зумовило не лише поділ світу свідомості людини на чуттєво-відомий їй макросвіт і якісно 
інші, чуттєво недоступні, невідомі світи, а й разом із тим утвердження герменевтичного принципу мож-
ливості розуміння останніх за допомогою першого як одного цілого, що було кардинальним зрушен-
ням: зняття дихотомії чуття-розуміння, що змінило всю філософію когнітивного мислення світу. 
Виявляється, що бути означає знати все про своє буття, а знати означає, що Всесвіт присутній у всіх 
діяннях розуму, в усіх почуттях. Це вперше здолало прірву між відчуттями і неекзистенціональною ло-
гічно-науковою конструкцією світу, що змушує у герменевтичному підтексті кожного астрономічного 
образу цілого знаходити онтологічну всезагальність. Виявляти в окремому ціле стає синонімом понят-
тя знати. Тим самим, із появою квантової герменевтики, "цілком у дусі Гайдегера, визнавалася не 
тільки нескінченність руху до істини, а й онтологічно-присутня нескінченність кожного скінченного фра-
гмента пізнання. Ця... доктрина сповідується всюди й сьогодні" [2, 180]. 
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Дослідники зазначають, що застосування у побудові теорії принципово нового герменевтично-
го прийому – "осмисленого тлумачення", є визначальним для вирішення багатьох гострих проблем 
природознавчої науки, він є поки що єдиним для філософсько-теоретичного тлумачення квантових 
світів, а екзистенціально вихідні тлумачення каркасів космологічних моделей – проривом до закритої 
дійсності через астрономічні релікти минулого Всесвіту. Скориставшись гайдегерівською аналітикою, 
дослідники визначають буття цих світів як спів-буття, де розуміння є первинним вихідним розуміючим 
спів-буттям, спеціальним предметним аналізом оточуючого світу, перетворюючись на феноменологію 
присутності, а спостерігач виступає як герменевтичний суб'єкт творення Всесвіту. 

Таке оновлення пов'язане із докорінною зміною об'єкта фізичного пізнання та статусу його мови. 
Це актуально неіснуючий ранній і надранній Всесвіт, який виступає онтологічною праосновою сучасної мо-
вної конкретики (спостережуваних космологічних параметрів, існуючих типів симетрій і законів) сущого, 
особливістю якого є його розгляд не як типово експериментально-фізичного дослідження, а як фізично 
осмислений герменевтичний модельно-теоретичний експеримент. Він "має справу з первинним (хайдегге-
рівським) буттям-можливістю, яке онтологічно у своїй темпоральній визначеності не поступається дійсності 
логіки та метафізики... сучасна фізика – це насамперед фізична мова, центральним поняттям і проблемою 
якої є сенс Всесвіту. Розгорнута теорія... є системою фізично-мовних гіпотез...У цій системі Всесвіт спочат-
ку теоретично створюється як фізичномовний текст, написаний з допомогою планківських величин, а потім 
він розглядається як об’єкт тлумачення і розуміння. При цьому елементи планківської мови ("слова") як 
знаки, що підлягають тлумаченню, вказують на "речі", предмети і об'єктивні відношення між ними (проце-
си), які розкриваються шляхом інтерпретації і зв'язують Всесвіт в одне зрозуміле ціле" [2, 250-251]. 

Структурним центром нових поглядів спершу стає антропний принцип і трактування дійсності Все-
світу як такої, що реалізується лише за чисто герменевтичної умови присутності в ньому людини, її екзис-
тенції. Подальше поглиблення виявляє, що змінюється сам характер фізичного пізнання на принципово 
герменевтичний, де через знаки прихованого минулого та нинішнього виявляється те, яким Всесвіт є мож-
ливим і яким він міг би бути з точки зору варіаційних напівфізичних-напівфілософських принципів, що до-
корінно оновлює, за висновками вчених, фізичне, а у подальшому і не тільки фізичне мислення, націлене 
на розкриття сенсу мови і явищ природи, їх прихованої суті, а вторгнення антропності у проблеми Космосу 
показує абсолютну присутність людської екзистенції як буття розуміння. Герменевтика сьогодні, – вважає 
Ж. Рюс, – "перетворюється на науку розшифрування сукупності людських знаків і того мовного виміру, 
який характеризує Dasein" [3, 519]. 

У майбутньому, наголошують сучасні дослідники, "імідж "наук про складність" неодмінно стане 
стандартним образом науки в цілому. Традиційне ж для Модерну уявлення про науку оцінюватиметь-
ся на його тлі так само, як ми сьогодні оцінюємо, скажімо, античне чи середньовічне уявлення про неї 
на тлі її сучасного іміджу" [2, 269]. 

За висновком дослідників сучасного наукового дискурсу, про Всесвіт "складностей, що еволю-
ціонують", не можна стверджувати, що він є наперед заданим, тобто очевидно простягається перед 
картезіанським суб'єктом пізнання. Такий Всесвіт не є в наявності, він постає у світі, який є нестабіль-
ним та плюралістичним, тому творці нової науки стверджують, що у нього немає істини у класичному її 
тлумаченні, він є екзистенціальним. Так гайдеггерівські герменевтичні феномени сучасної космофізики 
стають ключовими для розуміння світогляду нашого часу, стаючи важливим фактором наукового роз-
витку. 
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ФІЛОСОФСЬКА РЕФЛЕКСІЯ СУБ'ЄКТА ВЛАДИ В ТРАДИЦІЙНИХ СУСПІЛЬСТВАХ 
 
У статті аналізуються особливості та основні положення філософської рефлексії суб’єкта 

влади у традиційних суспільствах. Автор досліджує основні погляди на владу філософів античності 
(Платона, Арістотеля), середньовіччя (Августина, Ф. Аквінського), Відродження (Н. Макіавеллі). 

Ключові слова: влада, суб’єкт влади, суспільство, держава, правитель.  
 
The article analyses the peculiarities and the main provisions of the philosophical reflection of the 

subject of power in traditional societies. The author examines the basic views on the power of philosophers 
of antiquity (Plato, Aristotle), of the middle ages (Augustine, F. Aquinas), Renaissance (N. Machiavelli). 

Keywords: power, political power, society, the state, the Governor. 
 
Античність цілком слушно називають колискою європейської цивілізації, бо саме там знахо-

дяться прототипи майбутніх форм її економічного влаштування, політичного устрою, науки, мистецтва, 
менталітету, права тощо. Саме в античні часи виникає і робить свої перші кроки європейська людина 
як особливий соціокультурний тип. Багато галузей людської діяльності започаткувалися саме в анти-
чності, зокрема політика, а в нашому лексиконі і до сьогодні вживаються такі поняття, як демократія, 
олігархія, монархія, республіка, тиранія, партія, диктатура, деспотія та інші. 

У своєму культурному і політичному розвитку Європа раз у раз повертається до античної спа-
дщини. Вже середньовіччя, яке прийшло за античністю, вимушене було своєрідно долати Платона і 
Арістотеля. Епоха Відродження оживила античну освіченість, саму свободу духу стародавніх греків. 
Античність копіюється добою класицизму тощо. Врешті, навіть пафос таких великих документів, як 
"Велика хартія вольностей", "Декларація прав людини і громадянина", Конституція США та інших не 
можна зрозуміти без знання античних джерел. 

Ця блискуча культура, "грецьке диво", як називав її Бертран Рассел, однією із засад мала ав-
тономію індивіда. Еллада, як і Рим, знала громаду, але, по-перше, над цією громадою не було деспо-
та, а по-друге, в ній індивід не розчинявся, а зберігав свою відносну незалежність й усвідомлення 
свого "я". Античність створила механізми політичного управління, які ще й до тепер не втратили акту-
альності та цінності. Великою мірою саме античність, її політичні ідеї та практика були невмирущим 
ідеалом для наступних етапів історичного руху Європи. 

Не випадково, що аналіз поставленої в даному дослідженні проблеми ми починаємо з анти-
чності. Ставши колискою західноєвропейської цивілізації, ця епоха не тільки запропонувала матриці 
найрізноманітніших форм суспільного життя. Вона піддала їх аналізові з боку всіх відомих її наук, пе-
редусім філософії. Проблема цілісного функціонування древньогрецького соціуму, загальної його ор-
ганізації не тільки не є виключенням з цього ряду, а й виступає як одна з центральних в соціально-
філософських поглядах древніх греків. 

Звернемось до Платона та Арістотеля. Проблема суб'єкта влади цікавила їх в першу чергу 
крізь призму державного устрою, політичної організації полісу. Платон розробив вчення про ідеальну 
державу. Гостра соціальна та політична боротьба всередині грецького міста-держави, міжусобні війни, 
які роздирали Елладу, спричинили кризу традиційної політичної моделі, примушуючи теоретично шу-
кати нові форми державного устрою. Здавна аристократичні критики афінської демократії називали 
нерозумним такий державний устрій, при якому неосвічений народ має надто велику свободу, обирає 
із свого середовища неосвічених й нездатних правителів. В такій недосконалій державі кожен думає 
про особисту користь, а не про загальну справу, ніхто не намагається оволодіти наукою правління, яка 
доступна лише небагатьом обраним філософам. 

Утопія про ідеальну державу Платона ґрунтувалася на моделі суспільно-політичного ладу 
Спарти. Цією державою правлять філософи: "Поки в державах не будуть царювати філософи, або так 
названі нині царі та владики не стануть благородно й ґрунтовно філософствувати і це не зіллється в 
єдине – державна влада та філософія, і поки не будуть в обов'язковому порядку відлучені ті люди – а 
їх більшість, – які нині прагнуть порізно або до влади, або до філософії, до тих пір,..., державам не по-
збавитися від лиха..." [6]. 

На думку Платона, ідеальна держава спирається на доходи від хліборобства і натурального 
господарства й обходиться без торгівлі та грошей. Її жителі діляться на три касти: філософи, воїни-
охоронці, які забезпечують порядок, хлібороби та ремісники. Касти чітко відмежовані одна від одної й 
виконують кожна певну, тільки їй надану функцію. Мудрість правителів-філософів дозволяла підтри-
мувати в державі справедливість. Оскільки приватна власність і сім'я породжують в людях егоїзм і 
шкодять загальній справі, в ідеальній державі філософи та охоронці живуть замкнутими групами, все-
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редині яких всі рівні, а майно спільне. Проте загальна ціль такої держави – турбота про моральну до-
сконалість, яка досягається завдяки розвитку наук, особливо філософії. 

В дійсності мрії Платона про ідеальну державу означали б позбавлення багатьох вільних гро-
мадян всіх політичних прав і повернення до традицій аристократичного або монархічного устрою. 
"Справедливість", яка є основою платонівської утопії і яку сам філософ вважав справедливістю для 
всіх, мала в дійсності цілком визначений соціальний і політичний зміст. Деякі античні автори вважали, 
що Платон надто захоплювався стародавніми міфами і взагалі традиційними релігійними віруваннями 
греків. 

Коли поставити запитання чого ж досягне Платонова держава, відповідь буде досить проста. 
Можливо, вона досягне успіху у війнах проти держав, більш-менш рівних їй чисельністю населення, і 
забезпечить достаток якійсь невеликій кількості людей. Через свою закостенілість вона напевне не 
витворить ніякої науки чи мистецтва – у цьому аспекті вона буде схожа на Спарту. Платон пережив 
голод і поразку Афін. Можливо завдяки цьому він підсвідомо вважав, що уникнення цих нещасть є 
найкращим з того, що може здійснити система врядування. 

Держава Платона, на відміну від новітніх утопій, була, можливо, придумана з наміром справді 
заснувати її. Деякі її елементи, в тому числі й такі, що можуть видатися зовсім нездійсненними, були 
насправді реалізовані в Спарті. Встановити правління філософів спробував ще Піфагор. Потрібно ска-
зати, що для древньої Еллади то була звичайна практика наймати мудреця, щоб склав їм закони. Со-
лон зробив це для Афін, а Протагор – для Турії. 

Платон в "Законах" розрізняє два види державного управління: один – де над усім стоять пра-
вителі, інший – де й правителям приписані закони. Йдеться про справедливі закони – "визначення ро-
зуму", встановлені заради загального блага всієї держави в цілому, а не якоїсь обмеженої групи, яка 
захопила владу. "Ми визнаємо кілька чоловік, мова йде не про державне улаштування, а тільки про 
внутрішні чвари, й те, що вважається там справедливістю, носить взагалі ціле ім'я" [7]. 

Платон рекомендує дотримуватись як помірності та обмежень з боку суб'єкта влади, так і сво-
боди тим, ким управляють. В цьому контексті основну ставку в своєму проекті справедливого суспіль-
ного устрою Платон робить на необхідності детальних і суворих законів, які б скрупульозно та жорстко 
регламентували публічне та приватне життя громадян. При цьому він виходить з того, що всезагаль-
ність, всепронизуючий характер держави прямим чином пов'язаний з розумінням громадянами законів 
як божественних і непорушних, як найвищого знання, як найвищої релігії. Лише в цьому випадку дер-
жава як суб'єкт влади здатна буде виконати свою головну функцію – стати душею суспільства. Такою 
душею, без якої суспільство перестане існувати як цілісний організм. А створити і практично втілити в 
життя такі закони здатний лише той, кому відоме найвище благо, найзагальніше – філософ. 

Не має сумніву з приводу того, що суто теоретичні побудови античних мислителів, такі як 
"Держава" та "Закони" Платона, або ті проекти, які розглядаються у другій книзі "Політики" Арістотеля, 
різною мірою пов'язані з реальним життям грецьких полісів, що дає право сучасним дослідникам вико-
ристовувати названі твори як джерела буття цих полісів. 

Якщо Платон не цікавився конкретними історичними умовами і не займався емпіричним аналі-
зом вже існуючих в тодішньому світі форм правління для теоретичного пошуку ідеального суб'єкта 
влади в суспільстві, то його учень Арістотель уважно досліджує типи політичної організації 158-ми ві-
домих йому держав. На думку Арістотеля, найкращою є "середня" форма державного устрою – "полі-
тія", яка вільна від крайнощів аристократичного, тиранічного та демократичного устрою [3, 457]. 

В Арістотеля ми знаходимо подібні до концепції Платона погляди на природу держави як голо-
вного суб'єкта влади і найкращого способу цілісного існування сучасного йому суспільства – древньо-
грецького полісу. На думку Арістотеля, держава виникає з потреб життя, а існує заради благого життя. 
Звідси випливає, що держава – продукт природного виникнення і тому уподібнена первинним спільно-
стям – сім'ї та селищу; вона є завершенням їх, а в завершенні природа об'єкта виступає на передній 
план [2,126]. Відтак, найглибша природа людини як істоти проявляється у найзавершеній своїй формі, 
а такою виступає політика, держава, влада. Саме вони виражають найвище призначення людського як 
такого – існувати цілісним явищем. Грецький поліс – це, за Арістотелем, уособлення, практична реалі-
зація найвищої природи людського суспільства. Очевидно, як і Платон, Арістотель наголошує на тому, 
що питання держави, формування суб'єкта влади є одним з найважливіших питань, які має вирішува-
ти будь-яка спільність людей. Оскільки саме від цього залежить те, як буде існувати ця спільність. 

Як відомо, Арістотель розглядає правильну і неправильну державу, головний водорозділ між 
якими полягає в тому, якою мірою суб'єкт влади в такій державі співвідносить загальне благо та особистий 
інтерес. Однак важливим є і те, що давньогрецький мислитель проводить паралелі між вказаними формами і 
видами влади. Неправильна держава базується фактично на деспотичній владі, оскільки там об'єктом влади 
виступають раби. Причому їх рабство визначається не просто соціальним статусом, а природою бути 
рабами. Що ж стосується правильної, справедливої держави, то в її основі лежить політична влада – влада 
над вільними за природою громадянами. Політична ж влада є органічним способом влади розуму. Та-
ким чином, культ знання, розуму, який тільки і здатний усвідомити ідею загального, простежується і у 
Арістотеля. Звідси – ідея філософа, мудреця як уособлення розуму, який за своїм призначенням по-
кликаний бути суб'єктом влади з метою найкращого влаштування людської спільності. 
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Якщо антична соціально-філософська думка пов'язувала питання суб'єкта влади, держави, суспі-
льного устрою з найдосконалішим знанням, а тому з його носієм – філософом, то середньовічні часи ідею 
цілісного життя суспільства пов’язують з іншою найвищою цінністю – Творцем. Відбувається своєрідна он-
тологізація не тільки буття взагалі, а й суб'єкта суспільної влади. В цій доктрині головне місце займає ідея 
універсалій. Універсальне – це найвища досконалість, найвища якість, найглибше, фактично повне знан-
ня, що виключає принципово необхідність пізнання. Саме такими атрибутами наділяється Бог в середньо-
вічної філософії. Все існуюче здійснює сходження до центрального регулятивного принципу, перебуває з 
ним в органічній єдності, гармонії, цілісності. Це означає, що все існуюче в своїй цінності "замикається" на 
ідею Бога і лише через неї одержує соціальний, моральний, політичний та інший смисли. 

Сила та авторитет Творця в західноєвропейському середньовіччі були такими, що затьмарю-
вали собою все існуюче, одиничне, часткове. Звідси стає зрозумілим те нехтування оригінальністю, 
неповторністю людини в цілому та в усіх її проявах, починаючи з буденності і закінчуючи державним 
устроєм. І це кардинально міняло справу з огляду на принципи обґрунтування та практичні механізми 
формування суспільної влади взагалі та її суб'єкта, зокрема. Якщо античність ототожнювала ідеальне 
суспільство з найвищим знанням, філософом, тобто певним чином, персоніфікуючи владу, то серед-
ньовіччя цього не вимагає. Якщо античність мала вибір між філософами як носіями досконалого розу-
му, то епосі середніх віків це вже не потрібно. Адже Господь і є уособленням найдосконалішого 
знання. Завдання суспільної еліти, держави, суб'єкта державної влади, державця, врешті – максима-
льно виразити в своїй організаційно-управлінській діяльності волю Господа. І тоді своє завдання вони 
виконують. Адже державець – посланець Бога на землі, він практично нічого не робить від свого імені, 
він – живе уособлення Творця. А значить – його особисті якості, знання, уміння, навики тощо принци-
пово не є результатом власного розвитку, а лише реалізуються як результат промислу Божого. Відо-
мий дослідник культури західноєвропейського середньовіччя Гуревич О.Я., ілюструючи пріоритети 
людини того часу, відзначає, що середньовічні майстри, письменники, художники, зневажаючи видимими 
обрисами навколишнього світу, пильно "вдивлялися" в потойбічний світ. Думається, що таку матрицю 
духу середньовіччя, яка полягає саме у "вдивлянні" не в себе, а в потойбічний світ, можна спостеріга-
ти і в інших галузях життя, середньовічного суспільства, а особливо в сфері державної влади. 

Прекрасною ілюстрацією сказаного вище є погляди Августина, найбільшого авторитета серед-
ньовічного християнського західноєвропейського світу до Фоми Аквінського. В своєму знаменитому 
творі "Про державу божу" він пише: "Дві держави створені двома родами любові, – земна любов'ю до 
себе, доведеною до презирства до Бога, а небесна любов'ю до Бога, доведеною до презирства до 
себе" [1, 28]. В державі Божій стосунки між людьми ґрунтуються на любові, а в державі земній, де зна-
ходить відображення свободна воля людини і заснована на ній влада, панують "похоть владарюван-
ня" і насильство. В цій державі домінують людські закони, "а коли людина живе за людиною, а не за 
Богом, вона подібна дияволу" [1, 7]. 

Ідея суспільної влади як божественного за своєю природою явища простежується і в поглядах 
Фоми Аквінського, найвідомішого після Августина систематизатора християнського віровчення. Від 
Арістотеля Фома Аквінський переймає думку про те, що людина за природою є "політичною твариною". В 
людині природно закладено прагнення об'єднуватися і жити в державі, бо самій важко задовольняти свої 
потреби. Ця природна причина й спонукає до виникнення політичної спільноти (держави). Створення дер-
жави подібне до створення світу Богом. Діяльність монарха подібна до діяльності Божої, вважає Фома 
Аквінський. Згідно з його концепцією, влада – це порядок відносин панування і підкорення, при якому 
воля осіб, які знаходяться на вершині людської ієрархії, рухає нижчими верствами населення. Такий по-
рядок заведений Богом. З цього випливає, що влада, за своєю природою, є божественне установлення, 
а тому вона є добром. Проте конкретні засоби її походження (точніше, завоювання), ті чи інші форми 
конституювання, влаштування інколи можуть бути ганебними, несправедливими. Бувають ситуації, коли 
держави не мають божественного відображення. Це відбувається тоді, коли правитель приходить до 
згоди за допомогою несправедливих засобів або володарює несправедливо. І перше, і друге є резуль-
татом порушення заповітів Божих, волі римо-католицької церкви як єдиної влади на землі, яка пред-
ставляє волю Христа. 

Правитель, який панує всупереч законам Бога і основоположенням моралі, перевищує свою 
компетенцію, втручаючись в сферу духовного життя людей або покладає на них надмірні податки – 
такий правитель стає тираном. Оскільки ж тиран опікується тільки своєю вигодою, нехтує законами і 
справедливістю, народ (згідно з думкою Фоми) може повстати і усунути його від влади. Проте останнє 
слово щодо крайніх способів боротьби з тиранією належить церкві та папству. 

Монархію Фома Аквінський вважав кращою формою правління. Для цього він наводив дві ос-
новні причини. Перша полягає в тому, що монархічне суспільне влаштування подібне до світобудови 
взагалі, яку Бог створив та керує нею. Така форма спільного життя людей подібна також до людського 
організму, різні частини якого об'єднуються і спрямовуються одним розумом. Другу причину Фома Ак-
вінський вбачав у історичному досвіді, який переконує, що лише ті держави були стійкими та досягли 
великих успіхів, де володарював один, а не більшість. 

Уявлення Фоми Аквінського про соціально-політичне життя чітко вписується в його розуміння 
природи як цілого. Подібно до природи, суспільство – це система цілей та намірів, у якій нижче слу-
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жить вищому, а вище керує нижчим і веде його. Заснування й правління держав є провидінням, за до-
помогою якого Бог створив світ і править ним. Однак це правління не є прямим, безпосереднім. Гос-
подь управляє суспільними процесами через державу в цілому, державця, зокрема. 

Для розуміння особливостей соціально-філософської рефлексії суб'єкта влади в традиційних 
суспільствах особливе значення мають погляди видатного італійського політика та державного діяча і, 
за висловом Бертрана Рассела, генія політичної філософії Нікколо Макіавеллі. Будучи представником 
італійського гуманізму, завершуючи епоху Відродження – славну епоху тотального оспівування людини, 
її духовних і фізичних потенцій, високого призначення в світі тощо, цей мислитель буквально шокував 
Європу своїми поглядами на державу, політику, владу тощо. Він сформулював таку концепцію, яка, на 
перший погляд, зовсім не вписувалась в загальне духовне тло того часу, розтоптувала гідність індивіду-
альності, "пошуком" якої так завзято займалися представники Відродження. Однак це тільки на перший 
погляд. При глибшому аналізі ми побачимо, що вказана концепція людини, суспільства, держави, влади, 
її суб'єкта – це логічне продовження не тільки ідеології вільної людини часів Відродження. Політична 
концепція Макіавеллі є логічним продовженням тієї філософської парадигми у розумінні суб'єкта влади, 
яка домінувала як в часи античності, так і особливо, в середні віки. В основі цієї логіки лежить ідея зага-
льного блага, універсалій. В античність цю функцію покладали на філософа, в часи Середньовіччя – на 
Господа, а в епоху Відродження – на державця. Саме він має бути уособленням універсалій. Адже лю-
дина для цієї епохи – це вже не черв'як, а бого-людина, вона уподібнена Господу 

Суб'єкт влади для Н. Макіавеллі – це держава, правитель, які є уособленням божественної 
універсальності. Звідси випливає, що державець має проявляти будь-які якості в процесі здійснення 
функцій державного діяча. Книга Макіавеллі "Державець" – зразок того, чого повинен прагнути політик, 
суб'єкт влади. Державець має набувати найрізноманітніших людських якостей і вміти їх застосовувати 
залежно від обставин. Наприклад "відступати від добра і користуватися цим вмінням за потребою" [5, 
46], "мати славу щедрого державця" і "проявляти щедрість без шкоди для себе" [5, 47], "набути славу 
милосердного, а не жорстокого, однак належить остерігатися зловживати милосердям" [5, 79], "навію-
вати страх таким чином, щоб, якщо не придбати любові, то хоча б уникати ненависті" [5, 50]. "З усіх 
звірів хай державець уподібниться двом: леву і лисиці ... Потрібно бути подібному лисиці, щоб уміти 
обійти капкани, і левові, щоб злякати вовків ... Розумний правитель не може і не повинен залишатися 
вірним своїй обіцянці, якщо це шкодить його інтересам і якщо відпали причини, які змотивували його 
дати обіцянку" [5, 52]. 

Звичайно, ставитись до такої концепції можна по-різному. Але не можна відмовити італійсько-
му мислителю в політичній прозорливості і науковій, інтелектуальній чесності та реалізмі. Н. Макіа-
веллі використав матрицю вільної індивідуальності, яку виробило Відродження, і теоретично втілив її 
в сферу суб'єкта державної влади. І, таким чином, оголив не тільки позитивний бік проблеми реаліза-
ції загального блага, але й показав труднощі, які чекають на людське суспільство в майбутньому. Кон-
цепція суб'єкта влади Н. Макіавеллі – суперечлива. З одного боку, вона є логічним продовженням 
традиційного розуміння влади. З іншого боку, італійський філософ персоніфікацією влади дещо відве-
рнув увагу від ідеї загального блага і спрямував процес осмислення сутності влади та її суб'єкта в ін-
ше русло. 
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ОСВІТА ЯК ТВОРЧІСТЬ ОСОБИСТОСТІ 

 
Стаття присвячена дослідженню творчої природи освіти, її креативному потенціалу в 

формуванні особистості та соціокультурного середовища суспільства знань, подоланні викликів 
майбутнього. Проведено системний аналіз особливостей та характеристик творчості в рамках 
освітньої діяльності, а також продуктивного, процесуального, авторського аспектів освіти як 
творчості особистості. Автор розглядає становлення особистості як акт творчості в процесі 
освітньої діяльності. 

Ключові слова: творчість, творчий процес, освіта, особистість.  
 
This article is devoted to the creative nature of education and its creative potential in the formation of 

personality and social and cultural environment of the knowledge society, overcoming the challenges of the 
future. Considerable attention is given to features and characteristics of creativity in the educational activity. 
There is a systematic analysis of the productive, the procedural and author's aspects of the education as 
personality creativity. The author examines becoming of personality as an act of creativity in the education. 

Keywords: creativity, the creative process, education, personality. 
 
У ХХІ столітті філософія освіти посідає провідне місце серед наук про людину. На стадії пара-

дигмальної освітньої революції відбувається зміна освітніх систем, підходів, завдань. У посткласичній 
освітній парадигмі на перший план виходять методики вільного навчання, засновані на використанні 
програм самовдосконалення, проектування власної освітньої траєкторії.  

Своєрідним трендом сучасної наукової думки є перехід від вузькоспеціалізованого погляду 
(культурологічного, психологічного, соціального, історичного) до глибокого філософського осмислення 
розвитку особистості та її творчості.  

Метою статті є системне дослідження творчої природи освіти, її креативного потенціалу в форму-
ванні особистості та соціокультурного середовища суспільства знань, у подоланні викликів майбутнього.  

Тенденція до поширення освіти протягом життя висуває на перше місце проблему здатності до 
саморозвитку, максимально можливого розширення свободи дій у навчальному процесі [8, 23]. У до-
слідженнях науковців можна виділити декілька ідей щодо розуміння нової сутності освіти: освіта як 
провідна форма життєдіяльності суспільства, що виступає домінуючим фактором у формуванні соціо-
культурного середовища (В. М. Бєскіна, В. Е. Чудновський, В. С. Біблер, А. Н. Бистрова, П. С. Гуревич, 
Е. В. Ільєнков, М. С. Каган, А. А. Касьян, А. І. Клізовський та ін.); освіта як сенс буття людини (В. В. Да-
видов, В. П. Зінченко, Х. В. Кайдаков, В. А. Конєв, Л. Н. Овдієнко, Є. Н. Шиянов, І. Б. Котова та ін.); 
освіта як креативний потенціал становлення суспільства знань (В.Андрущенко, І.Бех, Л.Даниленко, 
І.Зязюн, В.Кремень, В.Мадзигон, В.Моляко, К. Лузік, І. Зимна, Ю. Карпова, А. Матюшкін та ін.)  

Світова спільнота також звертає увагу на новий соціальний статус освіти та сутність нової філо-
софсько-освітньої парадигми. У своїй доповіді Міжнародній комісії з питань освіти ЮНЕСКО в 1996 р., 
що носила назву "Освіта: таємний скарб", Жак Дельор назвав "чотири стовпи", на яких базується освіта 
у ХХІ столітті. Перший "стовп" сучасної освіти – це навички пізнавати, здатність поєднувати широкі зага-
льнокультурні знання та спеціальні з вузьких дисциплінарних галузей. Загальний культурний рівень та 
базова освіта – це своєрідна перепустка, показник соціальної зрілості та готовності до навчання впро-
довж життя. 

Другий "стовп" – здатність навчитися працювати, удосконалюватись у своїй професії – набувати 
компетентності, яка дає можливість творчо реагувати на мінливість світу, бути менеджером власного 
життя. Не менш важливим є вміння жити разом, розвиваючи знання про інших, про їхню історію, тра-
диції, спосіб мислення; володіння культурою спілкування; готовність до здійснення сумісних проектів. 

Мабуть, найголовнішим для сучасної людини є завдання навчитися жити. ХХІ століття вимагає 
більшої самостійності та здатності до оцінювання, які поєднуються з посиленням особистої відповіда-
льності в рамках реалізації колективних проектів [5]. 

Ще в традиціях давньогрецької філософії (Сократ, Платон, Аристотель) починається розуміння 
освітнього процесу як демократичного, принципово відкритого для кожної людини шляху до знань. 
Освіта як форма вільного засвоєння знань, умінь, навичок, цілого світу культури в усій його різноманіт-
ності має на меті становлення та розвиток особистості. В центрі філософсько-освітнього дослідження – 
Людина як суб’єкт цілеспрямованого розвитку та перетворення засобами освіти.  

У традиціях людиноцентризму характерною ознакою людини як особистості є постійне станов-
лення, безперервна творча самозміна. Креативи освітнього простору зорієнтовані на максимальне 
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прагнення до подолання природних інстинктів, до створення того, чого, як говорив М.О. Бердяєв, "не 
було в світі... Особистість може бути осягнута лише як акт, вона протилежна пасивності, вона завжди 
означає творчий спротив… Особистість – є творчість. Особистість творить себе протягом всього жит-
тя" [2, 341].  

Проблема творчості була актуальною в усі часи. Особливого значення вона набула наприкінці 
ХХ століття, коли, з одного боку, бурхливий розвиток науково-технічного прогресу став вимагати від 
людини здатності творчо сприймати зміни, що так швидко відбуваються в світі навколо неї, з іншого – 
зацікавленість виробників у можливості управління та стимулювання процесів творчості викликала 
нову потребу дослідження її механізмів.  

Здатність до постійного саморозвитку, самотворчості стають більш важливими, ніж просте на-
копичення та засвоєння знань. "Творчість потрібна людині не лише для написання романів та картин, 
побудови наукових гіпотез та ін., але для того, щоб виживати" [7, 81]. Об’єктивною основою творчості є 
необхідність пристосування людини в безкінечно мінливому світі для забезпечення свого виживання та 
подальшого розвитку. Творчість стає багатовимірною: вона є найвищим проявом людської діяльності, опа-
новує існуючі і створює нові світи, розв’язує проблеми, дозволяє адаптуватись у світі, що змінюється. Тво-
рчість набуває онтологічного, екзистенціального змісту – стає основою буття і сенсом життя людини. За 
словами Жана Поля Сартра, "людина – це лише те, що вона сама з себе творить" [9, 321]. 

 Спробуємо розглянути творчу природу освіти з точки зору системного аналізу. Головними 
ланками творчої діяльності є: процес, продукт, автор, умови та середовище. 

Процес. Забезпечивши рівний доступ до освіти, заохочуючи розвиток кожної людини, техноло-
гічна революція по-новому визначає мету людського розвитку: освіта впродовж життя та розвиток 
усього розмаїття знань як цінності, як декларує ЮНЕСКО у доповіді "До суспільства знань" [4]. Здійс-
нення освіти впродовж життя дає можливість опановувати новітні технології, бути готовим до іннова-
цій. Такий спосіб здобуття освіти виходить за рамки звичної відмінності між початковою освітою та 
неперервною освітою і є відповіддю на виклик, який кидає нам світ, де зміни відбуваються дуже швид-
ко. На початку нового ХХІ століття людство зіштовхнулось з гострим протиріччям між постійно зроста-
ючими вимогами до кваліфікації фахівців та швидким старінням знань і вмінь, які вони отримали в 
освітньому закладі, що є наслідком бурхливого та безперервного зростання об’єму загальнонаукових 
та спеціальних знань. В Сполучених Штатах Америки навіть прийнята одиниця старіння знань фахівця 
– своєрідний "період напіврозпаду компетентності" (час, за який професійна компетентність фахівця з 
моменту закінчення освіти знижується на 50%). На сьогодні цей період становить близько 4-5 років. 
Необхідність оновлювати освіту виникає щоразу, коли людина стикається з новаціями, які з’являються 
в її особистому та професійному житті. Така необхідність існує і набуває все більш насущного харак-
теру. Це питання неможливо вирішити без того, щоб кожен навчився учитись.  

На необхідності освіти протягом життя наголошує багато авторів, вважаючи це умовою адап-
тації в сучасних умовах. Так Е. Тоффлер ще в 60-х роках ХХ століття в своїй праці "Шок майбутнього" 
писав: "Для того, щоб існувати в суспільстві, яке швидко змінюється, щоб іти в ногу зі змінами, індивід 
повинен переглядати свій набір образів зі швидкістю, яка б корелювала з темпом цих змін" [10, 256]. В 
нинішньому технологічному суспільстві зміни відбуваються так швидко та невідворотно, що вчорашні 
істини раптом стають фікцією, а більшість найобдарованіших та інтелігентних членів суспільства пого-
джуються, що керувати лавою нових знань навіть у дуже вузькій галузі стає надзвичайно складно. Нові 
знання або розширюють, або закреслюють старі. І в тому, і в іншому випадку людина має переглядати 
свій набір уявлень. Кожного дня вона повинна переучуватись.  

Відтак сучасна освіта – процес невпинного творчого опанування світу. Як і в новітніх концепці-
ях творчості, перевага надається не продукту, а саме процесу. Можна сказати, що продуктом і є по 
суті – процес, те творче поле, яке дає можливість для самореалізації особистості.  

Творчий процес зачіпає не тільки особистість в її самоактуалізації та творчому опануванні мін-
ливого світу. В рамках системного підходу неабиякого значення набуває відкритість освіти як системи, 
в рамках якої відбувається становлення особистості. Відкритість визначається як здатність системи 
сприймати та враховувати зміни середовища з метою власного розвитку і бути з цим середовищем у 
процесі саморозвитку. Тобто сама освіта як системний механізм має набути творчого характеру. Тво-
рчість в рамках типових підходів до проектування стадій творчого процесу: постановка проблеми, за-
дум, реалізація – є фактором модернізації освіти. Аналізуючи творчий характер сучасної системи 
освіти з позицій соціально-комунікативного підходу слід назвати такі її ознаки: відкритість, контекстуа-
льність, колективність, поліваріантність, плинність.  

Автор. Традиційні погляди акцентують увагу на інформаційній функції освіти, передачі знань 
від учителя до учня, що ставить їх в позицію "Автор–Реципієнт". Дослідження цієї системи набуло осо-
бливої актуальності у 60-і роки ХХ століття, коли вперше в теорії Автора було проголошено його 
"смерть". Постмодерністи того часу – Леслі Фідлер, Ролан Барт та Мішель Фуко – в своїх досліджен-
нях були одностайними у думці, що Реципієнт (Читач) є повноправним учасником творчого процесу. 
"Народження Читача доводиться сплачувати смертю Автора!" [1, 385], – виголошує Р.Барт. 

Бурхливий розвиток ЗМІ та новітніх технологій, їх інтерактивність призводять до трансформа-
цій особи Автора і Реципієнта. Провідною думкою в сучасній теорії автора є ствердження рівноправної 
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сутності цих двох учасників творчого процесу. Авторство, збагачене технологічними можливостями 
новітніх медіа, все частіше відноситься до авторства "другого порядку", про яке писав Фуко [11, 34], 
коли Автор є інтерпретатором, створює ситуацію діалогу. Протистояння "художника" і "аудиторії" зни-
кає. Участь кожного з них стає частиною загального комунікативного поля, в якому реалізується твор-
чий задум. Автор і Споживач уже не стоять по різні боки окремо, вони є частиною єдиної креативної 
спільноти.  

У новітніх умовах, коли в центрі освітньої парадигми знаходиться не знання, а людина, на пе-
рше місце виходить проективна складова освіти. На зміну панівній ролі вчителя як Володаря знань 
приходить роль Ініціатора творчого процесу, завданням якого є створення комунікативного поля для 
творчості. Об’єкт педагогічного впливу стає співавтором. Освіта здійснюється як відкрита суб’єкт-
суб’єктна креативна взаємодія. Особистість, здатна до саморозвитку, виступає суб’єктом творчості, 
проектуючи власну траєкторію зростання, будує креативний простір, який максимально відповідає ви-
могам реалізації її потенцій. Вона сама стає Автором. Проективна освіта набуває рис естетичної твор-
чості [4]. Особистість в процесі становлення власного "Я" – Автор і Реципієнт. При цьому "перший 
значно вищий наступного" [2, 270].  

Продукт. На отримання якого продукту орієнтована творчість у межах системи освіти? По-
перше, це освічена, творча особистість, здатна до саморозвитку, яка в умовах освіти протягом всього 
життя знаходиться у постійній самозміні під впливом навколишнього середовища завдяки реалізації 
власної "Я-концепції". Це призводить до руйнування продуктивних підходів в освіті та зміщення акцен-
тів з результативності на процесуальність. Творчість в основному спрямована на створення комуніка-
тивного контексту, поля, в якому кожен учасник може реалізувати власну креативність. Основний зміст 
освіти полягає в процесі творення [6, 19] Окрім сказаного, продуктом є сама система освіти, яка за-
знає трансформацій, удосконалюється, змінюється відповідно до запитів часу. І, останнє, це – комуні-
кації, знаходження оптимального способу взаємодії між людьми в освітньому процесі. Неабиякого 
значення творчість у комунікаціях набуває в умовах інформаційного суспільства, в новітньому медіап-
росторі, де швидкість і кількість комунікацій зростають дивовижно швидко, надаючи нових смислів 
процесу взаємодії та її результатам. 

Умови та середовище. Традиційно, аналізуючи умови та середовище творчої діяльності, звер-
тають увагу на фізичне оточення, колектив, стимули та бар’єри творчості. Разом зі здібністю до 
пізнання зростають і можливості. Розповсюдження віртуальних, мінливих і нескінченно доступних 
об’єктів в навколишньому середовищі сприяє колективній роботі та спільному набуттю нових знань. 
Навчання, котре довгий час було обмежене спеціальними місцями, такими як школа, нині стає віртуа-
льним простором планетарного масштабу з дистанційним доступом. Свідченням цього є виникнення 
феномена інформаційно-освітнього середовища. Інформаційно-освітнє середовище – це сукупність 
інформаційно-освітніх ресурсів та інструментів, що забезпечують умови для реалізації освітнього про-
цесу. Це відкрита система, спрямована на формування творчої, інтелектуально та соціально розвине-
ної особистості. Вона складається з таких підсистем: інформаційно-освітні ресурси, комп’ютерні 
засоби навчання, система засобів комунікації, освітні технології. Вищеописане середовище дозволяє 
включити у систему взаємодії "учитель – учень" всі культурні надбання людства, що стають доступни-
ми за умов мережевої взаємодії.  

Не зупиняючись на стимулах та бар’єрах, зосередимо увагу на особистісному потенціалі як 
центральній умові розгортання творчості особистості в рамках освітнього процесу. Багато десятиліть 
вчені, педагоги, психологи намагаються знайти критерії оцінки творчого потенціалу та способи його 
розвитку. Одностайною є думка, що творча особистість виступає як регулятор процесу творчості інди-
віда, як важлива складова суспільно організованого процесу творчого перетворення світу.  

Виходячи з вищезазначеного, освіта – процес невпинного опанування світу, який характеризу-
ється відкритістю, процесуальністю, поліваріантністю. Продуктом творчості в умовах постнекласичної 
освітньої парадигми є, по суті, процес, те творче поле, що дає можливість самореалізації особистості, 
її творчого поступу в побудові власного "Я". Одночасно творчість слід розглядати і як фактор модерні-
зації системи освіти. Творчість є основою буття людини, сенсом її життя. Необхідність корелювати з 
темпом змін сучасного світу, постійно оновлювати знання, уміння, навички, уявлення про себе і ото-
чуючий світ, роблять освіту впродовж життя справжньою творчістю особистості, направленою на ада-
птацію та самоствердження в мінливих умовах сучасності. 

Креативність учасників освітнього процесу, ядро їх творчої обдарованості є фактором модерні-
зації сучасної освіти. Перспективою нашого дослідження є докладне вивчення особливостей творчості 
у новітньому інформаційно-освітньому середовищі, що спричинені проникненням сучасних медіатех-
нологій в освітню галузь. Вони відкривають нові можливості модернізації середньої та вищої школи, 
які базуються на розвитку системи викладання з використанням електронних засобів, створення особ-
ливого виду мережевих спільнот для тих, хто навчається. Важливим є вивчення особливостей мере-
жевої творчості в інформаційно-освітньому середовищі, становлення особистості "автора", "того, хто 
навчає", вчителя нового покоління, який є одночасно і творцем і дослідником нової форми знань, 
отриманої в результаті когнітивних пошуків та медіатворчості – творчості нового порядку, опосередко-
ваної сучасними медіатехнологіями. 
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КУЛЬТУРА І СУБ’ЄКТИ ЇЇ ТВОРЕННЯ: 

СВІТОГЛЯДНЕ ОСМИСЛЕННЯ ТА ФІЛОСОФСЬКА КОНЦЕПТУАЛІЗАЦІЯ 
 
Обгрунтовуються світоглядні засади системного розгляду культури та її творення. Наго-

лошується на необхідності філософського та культурологічного осмислення культури як динаміч-
ної системи. На цій основі пропонується концептуалізувати процеси та ідентифікувати суб’єктів 
культуротворення в сучасній Україні. 

Ключові слова: культура, творення культури, філософські засади культуротворення, суб`єкти 
культуротворення, культури як динамічні системи, ідентифікація суб`єктів культуротворення. 

 
The ideological principles of the systematic investigation of culture and its shaping are substantiated. 

The necessity of the philosophical and culturological comprehension of culture as a dynamic system is 
stressed. On this basis the conceptualization of the culture-shaping processes in present-day Ukraine and 
the identification of their subjects are suggested. 

Keywords: culture, creating culture, Philosophical Foundations of cultural creation, subjects of 
cultural creation, culture as a dynamic system, Identification of subjects of cultural creation. 

 
Культура тлумачиться філософами, культурологами, соціологами здебільшого як засіб спри-

яння розвиткові і прогресу індивідуумів та суспільств. Існують чинники і суб’єкти, безпосередній або 
опосередкований вплив яких визначає шляхи подальшого розвитку культури та процесів культуротво-
рення.  

Аналіз останніх досліджень за цією проблемою засвідчує, що вона тривалий час викликає заці-
кавлення філософів, культурологів та інших дослідників. Результати досліджень культури і суб’єктів її 
творення свого часу знайшли і нині знаходять віддзеркалення у працях Н.С. Автономової, С.Д. Безклу-
бенка, О.М. Берегової, В.А. Бітаєва, А.К. Бичко, І.В. Бичка, Ю. Габермаса, А.Я. Гуревича, П.С. Гуревича, 
У. Еко, М.С.Кагана, Н.Д.Ковальчук, П.Козловскі, М.Коула, С.Б.Кримського, І.В.Кузнецової, Л.Т. Левчук, 
В.А. Личковаха, О.Ф. Лосєва, Ю.М. Лотмана, В.М. Межуєва, І.Ф. Надольного, О.В. Овчарук, О.І. Оніщенко, 
М.В. Поповича, Є.М. Причепія, С.А. Рижкової, Ю.С. Сабадаш, В.А. Сіверса, С. Скрібнера, В.С. Стьопіна, 
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В.Г. Чернеця, Г.П. Чміль, В.М. Шейка, І.М. Юдкіна та інших вітчизняних і зарубіжних науковців. Водно-
час існує потреба критичного аналізу, покликаного з’ясувати найістотніші зміни, яких нині зазнають 
культура, суб’єкти та процеси її творення.  

Актуальність дослідження зумовлюється необхідністю філософського та культурологічного об-
ґрунтування наукових засад, покликаних слугувати базовою основою концептуалізації сучасної куль-
тури, суб’єктів та процесів культуротворення.  

Теоретичною основою дослідження є розгляд культури та культуротворення у контексті існую-
чих світоглядних підходів, зокрема, системного підходу.  

Мета дослідження полягає в необхідності, спираючись на класичні та сучасні світоглядні під-
ходи, осмислити культуру як динамічну систему і на цій основі концептуалізувати процеси та ідентифі-
кувати суб’єктів культуротворення в сучасній Україні. 

У фаховій літературі культура розглядається як спосіб організації та розвитку людини і су-
спільства. Так, у філософському енциклопедичному словнику відзначається, що "в понятті культура 
фіксується як загальна відмінність людської життєдіяльності від біологічних форм життя, так і якісна 
своєрідність історично-конкретних форм цієї життєдіяльності…" [1, 293]. Проте у цьому енциклопедич-
ному виданні не показано творення культури, не розкрито її індивідуального, колективного та суспіль-
ного призначення. 

Із дефініцій, науковий аналіз яких заслуговує окремого висвітлення, вважаємо прийнятними 
насамперед ті, в яких культура визначається як сфера суспільного та індивідуального творення цінно-
стей. Так, "Філософський словник" визначає культуру як "сукупність матеріальних і духовних ціннос-
тей, що створені та створюються людством у процесі суспільно-історичної практики і характеризують 
історично досягнутий ступінь у розвитку суспільства" [18, 196]. 

Розвиваючись упродовж багатьох тисячоліть, культура отримує своє філософське осмислення 
лише у ХVІІІ ст. Поняття "філософія культури" (культурфілософія) запровадив німецький романтик 
А.Мюллер, котрий був публіцистом, державознавцем, а також економістом. В західній філософії це 
поняття за традицією вживається в розумінні осмислення сутності і значення культури [5]. 

Значний внесок у розвиток філософії культури зробили німці Г.Бінг, В.Дільтей, Г.Зіммель, 
Г.Ріккерт, А.Швайцер та ін. До активних подвижників європейської філософії культури також належать 
швейцарець Я.Буркгардт, голландець Й.Гейзинга, іспанець Х.Ортега-і-Гассет тощо. Завдяки їх дороб-
ку філософія культури набуває статусу вагомої складової філософського знання. 

Порівняльний аналіз вітчизняного та європейського філософського доробку засвідчує певний 
збіг: чимало творців філософії культури були одночасно й подвижниками філософії життя. До кола 
таких належать німецькі філософи, зокрема, В.Дільтей, Ф.Заксл, Г.Зіммель, Е.Кассірер, Г.Ріккерт, а 
також згадані Й.Гейзинга, Х.Ортега-і-Гассет, А.Швайцер, О.Шпенглер та ін. На наш погляд, цей збіг 
має важливе значення з точки зору його прийняття в якості світоглядної основи філософії культури та 
сучасного культуротворення. 

Аналіз фахових літературних джерел свідчить, що за радянського та пострадянського періоду 
в цих джерелах не було приділено належної уваги даній галузі філософії. Свідченням цього є хоч би 
те, що у цитованих вище словниках характеристика філософії культури відсутня. Цей недогляд позна-
чився як на філософії загалом та її важливій ділянці, якою є філософія культури, так і безпосередньо 
на самій культурі. Як наслідок, багато явищ світової культури, що бурхливо розвивається, залишились 
філософськи не осмисленими й об’єктивно не оціненими, бо замовчувались чи огульно відкидались. 
Тому слід віддати належне українським суб’єктам культуротворення, філософам та культурологам, які 
в складних історичних умовах зробили істотний внесок у національну та світову культуру, філософську 
та культурологічну думку. Так, осмислюючи творчість українських поетів 20-30-х років ХХ ст., іменованих 
неокласиками, І.Юдкін вказує на "глибоку внутрішню спорідненість їхньої творчої програми з течією в 
розумовому житті України, яка дістала назву "філософії життя" [25, 94]. Проте з об’єктивних причин 
український пласт філософії життя тривалий час залишався непоцінованим, зокрема, в культуротворчому 
застосуванні. У той же час нинішня фахова література засвідчує наявність спроб аналізу цієї проблемати-
ки у контексті розвитку національної культури. Згаданий І.Юдкін, котрий тяжіє до "реконструкції" української 
філософії життя, доводить органічність її рецепції на українському культурному грунті [26]. 

Сучасною імплементацією ідей філософії життя у сферу національного культуротворення слід 
вважати творчість українського мислителя, письменника і правозахисника М.Руденка. На нашу думку, 
"найглибиннішою і найгуманнішою ідеєю, яка проходить через його філософську, наукову, літературну та 
правозахисну діяльність, є ідея збереження, продовження й утвердження життя на землі" [27, 329-330]. 
Глибоко осмисленою, а не лише риторичною є назва, яку М.Руденко дав своїм спогадам: "Найбільше диво – 
життя". Життєствердністю глибоко пронизана як поезія і проза, так і наукова творчість М.Руденка, котрий 
був не тільки письменником, але і рідкісним мислителем – філософом, космологом, економістом. 

Варто вказати на певну упередженість щодо філософії життя, яка донедавна мала місце у фа-
ховій літературі. Ця ділянка філософії визначалась як ірраціоналістична філософська течія, що при-
ймала за вихідне поняття "життя" – якусь цілісну реальність, що осягається інтуїтивно, не будучи 
тотожною ні духові, ні матерії [3, 700]. Очевидно, що колишнє упереджене ставлення до філософії 
життя нині вимагає подолання. На наше переконання, сучасне тлумачення цієї галузі філософії має 



Філософія  Голозубов О. В. 

 28 

виходити із розуміння життя як абсолютної цінності, основоположної для решти цінностей, похідних 
від неї. Це трактування належить класти в основу філософського осмислення культури, вважаючи йо-
го базою концептуалізації сучасного культуротворення. 

Завдяки поєднанню може стати реальним взаємозбагачення досліджуваних ділянок філософсь-
кого знання: філософія життя впливатиме на філософію культури, а остання своєю чергою чинитиме 
відповідний вплив на філософію життя. На нашу думку, це збагачення ніколи не втрачатиме зна-
чущості. Воно є надзвичайно продуктивним для сучасного культуротворення, його роль зростатиме і 
надалі. Викладені положення пропонується розглядати як підставу для того, аби єдність філософії 
життя та філософії культури вважати світоглядною основою культуротворення у ХХІ ст. 

Слід, однак, зробити застереження, що випливають із результатів порівняльного аналізу доробку 
окремих європейських інтелектуалів, які творили досліджувані філософії. Так, порівняння філософської 
та культурологічної спадщини таких визнаних мислителів ХХ ст., як О.Шпенглер і А.Швайцер, дає не-
однозначні (з погляду життєствердних смислів) результати. О.Шпенглер змальовує культуру як "орга-
нізм", котрому об’єктивно відміряний певний (приблизно 1000-літній) строк, після завершення якого 
культура приречена померти, переродившись у цивілізацію [23]. Натомість А.Швайцер вказує на духовне 
банкрутство цивілізації, протиставляє культуру цивілізації, вважаючи критерієм розвитку культури досяг-
нутий суспільством рівень гуманізму. Він активно утверджує ідею "благоговіння перед життям", поклика-
ну стати основою етичного оновлення людства, органічного злиття етики з культурою [22]. 

Викладені положення дозволяють зробити висновок про доцільність підпорядкування найвиз-
начніших здобутків загальнолюдського і національного філософського мислення та культуротворення 
ідеям продовження життя на Землі. 

Формування концептуальних засад сучасного культуротворення передбачає застосування 
класичних і новітніх підходів до інтерпретації культури та її творення. Один з апробованих наукових 
підходів полягає у трактуванні культури як системи. Таку систему пропонуємо розглядати як сукупність 
елементів, взаємодія яких забезпечує можливість розвитку культури. На наш погляд, елементарна 
система культуротворення складається щонайменше з трьох взаємопов’язаних між собою складників. 
Насамперед це реальне чи віртуальне (уявне, майбутнє тощо) буття, котре є середовищем культурот-
ворення, а водночас – об’єктом відбиття засобами культури. Водночас це й митці – художники, скульп-
тори, композитори, музиканти-виконавці, режисери, актори тощо, тобто суб’єкти, котрі віддзеркалюють 
буття у характерний для їх талантів та здібностей спосіб. Нарешті, це взаємодія між ними, яка і являє 
собою культуротворчий процес, що полягає у творенні художніх образів засобами, характерними для 
митців відповідної галузі культури, в якій вони творять. 

У досліджуваному контексті видається доречним за об’єкт віддзеркалення сферою культури 
прийняти "життєвий світ". Це поняття запроваджене Е.Гуссерлем [7, 102] і означає сукупність можли-
вих чи дійсних горизонтів досвіду людського життя. Єдино реальний, даний у відчуття життєвий світ 
протиставляється Е.Гуссерлем світові природничо-наукових та математичних абстракцій, котрі 
пов’язані з "допредикативним" досвідом життєвого світу. 

Поставлене філософом завдання – відновити зв’язок абстрактних наукових понять із життєвим 
світом, світом повсякденного знання і діяльності – намагався його послідовник А.Шютц [8, 404-405]. За 
А.Шютцем, існує множина "світів досвіду", кожному з яких може бути приписана властивість реальнос-
ті. Такими є світ художньої фантазії, світ релігійної віри, світ душевної хвороби тощо.  

Кожний із цих світів – сукупність даних досвіду, яка характеризується певним "когнітивним сти-
лем". А.Шютц показує, що найбільш повно і послідовно людська суб’єктивність реалізується в світі по-
всякденності. Як така, повсякденність є "вищою реальністю", вона неодмінно виявляється основою, на 
якій тільки і може формуватися решта світів досвіду. 

Суголосні ідеям Е.Гуссерля та А. Шютца положення знаходимо у вже згаданого М.Руденка. 
Об’єктом, котрий віддзеркалюється у культуротворенні, за М.Руденком є Метагалактика, Всесвіт. На 
переконання мислителя, Всесвіт на 80-90 відсотків живий [13, 403]. 

У контексті з’ясування об’єктів культуротворення викликає інтерес оригінальна філософія культури, 
створена німецьким філософом-ідеалістом Е.Кассірером. На відміну від Е.Гуссерля та А. Шютца замість 
кантівських двох сфер – теоретичного і практичного розуму, згідно з поглядами цього представника мар-
бургської школи неокантіанства, існує єдиний "світ культури", а ідеї практичного розуму із регулятивних 
стають, як і категорії, конститутивними, тобто створюючими світ принципами. Різноманітні сфери культури, 
які Е.Кассірер називає "символічними формами" (мова, міф, релігія, мистецтво, наука, історія), розгляда-
ються філософом як самостійні утворення, що не зводяться одне до одного [9, 253]. 

Французький соціолог і культуролог Е.Морен запровадив поняття "вітальний світ". Він переко-
наний, що більшості напрямів і форм сучасної духовної культури притаманні "пошуки втраченого доін-
дустріального часу", на його думку, більш адекватного природі людини. Різноманітні прояви бунту 
проти технічної цивілізації носять, з точки зору Е.Морена, не ретроградний, а "антропологічний" харак-
тер, віддзеркалюючи незнищенну потребу людини у "вітальному" світі [11, 200]. 

Суб’єкт як одна з основоположних категорій буття, розглядається в філософії як людина, індивід 
та індивідуальність, особа й особистість (в т.ч. видатна, історична) тощо. Очевидно, що загальновизна-
ний філософією підхід є застосовним і для ідентифікації суб’єктів культуротворення. Світоглядними за-
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садами їх дослідження логічно вважати філософську антропологію [16, 703], персоналізм [2, 473], теорію 
дзеркального "Я" [10, 104], інші філософські, культурологічні й соціологічні теорії тощо. 

Українські інтелектуали дають приклади філософського осмислення місії і ролі суб’єктів культу-
ротворення в сучасному суспільному розвиткові. На переконання акад. М.Жулинського, для національного 
відродження і модернізації країни, для проведення кардинальних і масштабних реформ необхідна інтелек-
туально-духовна енергетика, могутня вітальна сила національної еліти [6]. Адже, як вважає академік, саме 
потужна енергія інтелекту здатна вивести суспільство, державу на орбіту ефективного функціонування. У 
його розмислах привертає увагу акцентування на значущості вітальної сили національної еліти.  

З огляду на це доречно зазначити, що свого часу німецький філософ В.Гьослє запропонував 
термін "адвокати нащадків" [19]. Цей термін є прийнятним для ідентифікації сучасних суб’єктів культу-
ротворення, покликаних та реально спроможних утверджувати ідеї філософії життя.  

Становлення сучасних суб’єктів культуротворення пропонується трактувати як набуття ними 
статусу адвокатів нащадків. Таким є глибинний зміст процесу їх становлення. Більш того: на наш по-
гляд, ідеться про принципово нову (епохальну!) парадигму, розкриття змісту якої дозволяє осягнути 
сутність переходу від епохи Модерну до епохи Постмодерну, який (перехід) переживають сучасна 
Україна і людство загалом. 

Чи не найдинамічнішим складником культури, яка розглядається в якості системи, є культуротво-
рення, досліджуване нами як взаємодія суб’єкта з об’єктом. Цю взаємодію пропонуємо трактувати як куль-
туротворчий процес, результатом якого своєю чергою є художні та філософські образи. Їх творять 
засобами, специфічними як для певних національних культур та митців, які їх репрезентують, так і для ви-
значеного історичного часу, що дозволяє вести мову про сучасність (чи несучасність) культуротворення.  

Результатом взаємодії суб’єкта з об’єктом у сфері культури ставатиме творення життєстверд-
них філософських смислів та культурних цінностей (продуктів). Це дозволить засноване на викладе-
них ідеях культуротворення інтерпретувати як їх продукування. 

Отже, статус адвокатів нащадків набуватимуть ті суб’єкти культуротворення, які є здатними 
творити та відстоювати відповідні ідеї. Їх найважливіша місія полягатиме в поширенні цих смислів і 
цінностей на якомога ширшу аудиторію читачів, слухачів, глядачів і суспільний загал в цілому. 

Критичний аналіз процесів культуротворення, які відбуваються в Україні протягом останнього 
часу, дозволяє, спираючись на викладені засади, з’ясовувати характер та особливості тенденцій, що 
намічаються в малярстві, кінематографії, літературі та інших сферах української культури. Так, мисте-
цтвознавці, культурологи, філософи, інші поціновувачі культури відзначають життєствердні домінанти 
у творах українських митців, оцінюючи у такий спосіб появу оптимістичних тенденцій у культуротво-
ренні. Сучасний український художник А.Тістол, залучений до участі у виставковому проекті "Пейзаж 
ХХІ століття", переконаний, що "сучасне мистецтво – це філософія не тільки життя і світогляду, це вже 
безпосередній вплив на наше життя, в т.ч. соціальне" [21, 59]. Зарубіжний учасник цього проекту італі-
єць А.Мегенетті у своїй творчості сповідує принцип "Я є дією всередині життя", з яким звертається як 
до українських митців, так і до шанувальників сучасного малярства. Силу української землі італійський 
художник розглядає як меседж життєствердності національного культуротворення [20, 21]. Це ж засві-
дчують експерти, котрі досліджують творчість сучасних художників. На відміну від митців, вони не об-
межуються емоціями, вказуючи на позитивні зміни в українському культуротворенні. "В сучасному 
мистецтві України визначилась демаркація між представниками актуального мистецтва (зокрема його 
радикальної гілки) та домінуючим загалом, формальні пошуки якого поліваріантні, але позбавлені не-
гативізму, – констатує російська дослідниця сучасного малярства О.Петрова. – Це мистецтво не тхне 
смертю", – підкреслює вона. У той же час російська дослідниця зазначає, що в сучасному українсько-
му малярстві присутні тенденції, які перебувають у суперечності з досліджуваними мотивами [12]. 

Ідея утвердження життя, органічно вплетена в канву історичного буття нації, прочитується у 
творчості діячів українського кінематографа. Розглядаючи їх найновіші за часом створення картини у 
хронологічній послідовності зображуваних подій, слід відзначити, зокрема, фільми І.Канівця "Українсь-
ка революція" [14] та М.Іллєнка "ТойХтоПройшовКрізьВогонь" [15].  

За існуючої суперечливості глядацьких сприйняттів та кінознавчих оцінок цих творів докумен-
тального та ігрового жанрів, їх споріднює не тільки фахова майстерність молодого та маститого майс-
трів, а насамперед глибина філософського осмислення ними ідеї національного життєствердження 
засобами кінематографії. Вони засвідчують етап зрілості у становленні українського кіно і суб’єктів, які 
його творять. Це доводить здатність національної кінематографії позиціонувати ідею українського 
життєствердження як загальнолюдську.  

Філософське та культурологічне осмислення явищ, що відбуваються у національному культур-
ному просторі, вимагає адекватного бачення процесів розвитку української літератури. Ідею невмиру-
щості (як варіант життєствердження) у своїй літературній творчості послідовно проводить чимало 
сучасних українських письменників. Їм, як суб’єктам творення теперішньої української літератури, на-
лежать твори, глибинний філософський зміст яких засвідчує глибоке осягнення проблем сутності і ви-
токів вічності загальнолюдського та національного буття.  

Водночас постає питання про те, чи можна до життєствердного доробку таких класиків україн-
ської літератури ХХ ст., як І.Багряний ("Сад гетсиманський"), В.Барка ("Жовтий князь"), О.Гончар ("Со-
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бор"), П.Загребельний ("Тисячолітній Миколай"), М.Руденко ("Орлова балка"), М.Стельмах (епопеї яко-
го уособлює літературний герой, названий Марком Безсмертним), творів сучасних класиків – 
Л.Костенко ("Ріка Геракліта"), В.Шевчука ("Дорога в тисячу років), інших українських письменників, котрі 
художньо осмислюють філософські підвалини незнищенності буття, причисляти набутки письменства, 
яке нині "на слуху" українського суспільства? Адже в їх публікаціях нерідко домінує, висловлюючись 
сучасним молодіжним сленгом, "треш".  

Відтак постає потреба писати не тільки про смертельні загрози, а й про шляхи відходу від 
смертоносної прірви, про вміння бачити "світло в кінці тунелю", зрощуючи не утопічні, а реальні острі-
вці цього світла (яке "іде зсередини", з глибин людських душ), вказувати на паростки надії, що пророс-
татимуть якраз завдяки наявності таких острівців…  

Ці зауваження стосуються творчості не тільки молодшого, а й старшого покоління сучасних 
українських літераторів. Саме тому стає дедалі необхіднішим обгрунтування філософської основи 
творення культури. Адже за законами діалектики, за неспростовними принципами протидії Добра і Зла 
сучасній літературі вкрай необхідні масштабні твори, які аргументовано доводять, що майбутнє Украї-
ни – це, образно висловлюючись, "часи спасителів і апостолів Життя", а не лише "смертохристів". І що 
це майбутнє належить "приятелям Живого", а не "приятелям небіжчика". Бо чи й існуватиме прийдеш-
нє, коли світ, не доведи Боже, стане неживим?! 

Отже, концептуалізація культури, суб’єктів та процесів культуротворення має базуватися на 
основі їх осмислення із життєствердних позицій. Існуючі філософські підходи до культури передбача-
ють її розуміння як системи, тобто сукупності взаємно пов’язаних складників, що взаємодіють між со-
бою, зазнаючи динамічних змін. Ці підходи надають можливість ідентифікувати сучасних суб’єктів 
культуротворення, розглядаючи їх як продуцентів життєствердних смислів і цінностей. 

Одержані за результатами дослідження положення – світоглядне окреслення моделі філософ-
ського та культурологічного бачення феномена культуротворення. Виходячи з викладеного, подальші 
розвідки цієї проблематики належить спрямувати на конкретизацію та детальніше дослідження куль-
тури, суб’єктів та процесів її сучасного творення. 

 
Примітки 

 
1 Мається на увазі роман відомого сучасного українського письменника, науковця, дипломата і політика 

Ю.Щербака "Час смертохристів" (К., 2011). 
2 Йдеться про відомий роман популярного сучасного українського письменника А.Куркова "Приятель не-

біжчика" (К., 2006). 
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Через поняття відкритого суспільства розглянуто проблему створення системи сучасної 

відкритої освіти та виявлено зміст пріоритетів змін інтерпретацій і сучасного розуміння відкри-
тої освіти, її суспільне значення. Підкреслено актуальність подальших досліджень проблеми від-
критості в освіті. Розглянуто приклади практик створення відкритих освітніх систем. 

Ключові слова: відкрите суспільство, відкрита освіта, практики відкритої освіти, освітній 
простір, мережеві спільноти. 

 
The paper through the concept of an open society the problem of creating a system of modern 

education and open content priorities identified changes interpretations and modern understanding of open 
education, its social character. Underlined the urgency of further research of openness in education. 
Examples of practices creating open educational systems. 

Keywords: open society, open education, open educational practices, educational space, network community. 
 
Освіта в суспільстві, в якому ми народились та навчались, завжди відповідала за формування за-

гальнокультурних і професійних знань, умінь, навичок, визначала такі інтегральні антропологічні характе-
ристики, як мотивація, система цінностей, життєві стратегії. Сьогодні освіта перестає забезпечувати 
соціальну та культурну спадкоємність між поколіннями, оскільки форми трансльованого культурного змісту 
поступаються за своєю привабливістю формам масової культури для покоління, що дорослішає. Зовніш-
нім проявом цієї кризи є розрив між змістом і результатами масової освіти, з одного боку, та вимогами до 
освіченої людини з боку професійних співтовариств, економічних і суспільних інститутів, з іншого. Тим са-
мим в сучасній ситуації розрив між діяльністю системи освіти і суспільних очікувань від її результату фіксу-
ється вже не як розрив між вимогами та їх реалізацією, а як розрив між напрямком діяльності та її 
очікуваним результатом. Іншими словами – сформувався розрив між масовими соціальними практиками 
відкритого громадянського суспільства і соціальним досвідом, що здобувається людиною в освітній системі.  

Окремі питання теорії громадянського відкритого суспільства разом з поняттям відкритої освіти 
продовжують привертати увагу як вітчизняних (Ю.М.Богачков, В.Ю.Биков, О.Є.Висоцька, В.О.Гравіт, 
В.М.Кухаренко, В.В.Олійник, О.В.Овчарук, П.П. Круть, М.І.Романенко, С.О. Терепищий, В.П.Яковець та 
ін.), так і зарубіжних (А.А.Попов, С.В. Цветков, А.В.Федоров, К. Лінч, Т. Іійоа, В. Кумар, Н.Луман, 
М. Маклюен, О.Макґрат, М. Хайм та ін.) вчених. Бетсон, Пагарія і Кумар стверджують про необхідність 
поширювати інформацію про нові засоби, здатні допомогти у подоланні найважливіших інституційних 
перешкод на шляху розвитку відкритої освіти (відновлення "соціального" характеру навчання). К. Лінч 
розвиває погляди, за якими навчання – це передусім участь особи у певній неперервній діяльності, 

Мета статті – через мінливість інтерпретацій поняття відкритої освіти розкрити основні тенденції 
сучасного освітнього процесу та розглянути практики відкритої освіти як трансформації освітніх систем 
сьогодення. 

Розглядаючи тему прогресу людського суспільства, Анрі Бергсон, один із найбільших філосо-
фів ХХ століття, ввів в науковий обіг поняття "відкритого" і "закритого" суспільств, які зумовлені двома 
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типами моралі: статичної і динамічної. Статична мораль (система звичок, стійких стереотипів соціаль-
ної інстинктоподібної поведінки, яка авторитарно підтримуються задля збереження соціальної дисци-
пліни та ієрархічно субординованого порядку) зумовлює існування "закритих суспільств". Динамічна 
мораль (особистісне втілення принципів людської свободи, творчості, любові тощо) зумовлює існу-
вання "відкритого суспільства". "Відкрите суспільство" – це не стала структура, а творчий еволюційний 
процес, співвіднесеність якого до світового цілого втілюється в енергії діяльності конкретних історич-
них осіб, які у процесі своєї творчої діяльності переживають унікальні відчуття відкритості, любові і 
співпричетності до космічної творчості і ці свої відчуття здатні передавати масам [1]. 

Як зазначив К. Поппер, "відкрите суспільство" це суспільство, де громадяни активно і свідомо 
залучені до соціальної активності і не перекладають відповідальність за своє життя на державу, вождя чи 
популярного харизматичного політичного лідера. "У відкритому суспільстві індивіди змушені ухвалювати 
особисті рішення" [2, 196]. За принципом змінюваності навколишнього світу, визначеним К.Поппером, чле-
ни суспільства мають своєчасно відстежувати зміни природи, адекватно оцінювати їх та, врешті решт, ух-
валювати особисті рішення, які є передумовою динамічного розвитку людської спільноти. 

Громадянське суспільство – це, насамперед, "відкрите суспільство", в якому, окрім констатації 
свободи самоорганізації колективів і груп людей, передбачається також виявлення таких цінностей, як 
доброзичливість, привітність, дружелюбність. Вказані цінності вкорінені в почуттях людської відкритос-
ті, довір'я, приязності і мають особистісний рівень вираження. 

Сучасна освітня парадигма спрямована на різнобічний особистісний розвиток людини (з ура-
хуванням її індивідуальних здібностей, нахилів і можливостей, загальноосвітніх і професійних освітніх 
намірів тощо), на формування її готовності до соціалізації в суспільстві. Ще Макс Шелер націлював на 
постійну готовність людини сприймати будь-яку нову інформацію про предмет своєї зацікавленості 
("готовність до здивування"). Філософська антропологія М.Шелера охоплює широке коло питань – від 
сутності й сутнісної структури людини до напрямів і закономірностей її біологічного, психічного, духов-
но-культурного та соціального розвитку. 

У кінці ХХ століття – на початку ХХІ століття стратегією розвитку вітчизняної освіти були ви-
значені особистісно-зорієнтоване навчання і виховання, а механізмами його здійснення – процеси, 
пов'язані з суб'єктивним аспектом життєтворчості – самовизначенням, самореалізацією, самоаналі-
зом, самоідентифікацією, саморегуляцією. Це, у свою чергу, сприяло поширенню поняття відкритої 
освіти, сутність якого дає можливість вдаватися до різних інтерпретацій і навіть конфліктів між ними. 

Сама ж відкрита освіта покликана реалізувати права людини на якісну освіту й вільне отри-
мання знань на сучасному етапі розвитку суспільства. На основі цієї парадигми формується система 
сучасних цілей освіти, які передбачають відповідний розвиток педагогічних систем (передусім, осучас-
нення змісту освіти, впровадження нових педагогічних технологій, що мають застосовуватися у відкри-
тому навчально-виховному процесі), а також розвиток технологій управління відкритої освітою на всіх 
її організаційних рівнях [3]. Зокрема, П.П. Круть розглядає феномен відкритої освіти у різних контекс-
тах, пов'язуючи атрибутивні характеристики відкритості з ідеєю і феноменом свободи [4]. 

Сьогодні з бурним розвитком інформаційних технологій та швидким поглинанням новітнього у 
сфері освіти, реформуванням та трансформацією освітніх систем відбулися зміни, які вплинули на 
поширення поняття відкритої освіти та її інтерпретацій. Значні зміни в освітній сфері відбулися на тлі 
винайдення нових і удосконалення існуючих технологій машинної обробки інформації і телекомуніка-
цій; рух відкритої освіти став можливим завдяки цьому аспекту сьогоднішнього технічного прогресу і 
багато у чому ним визначається. На переконання Тору Іійосі і Віджая Кумара, "історія освіти – це істо-
рія відкриття освіти". Йдеться про відкриття усіх сторін та елементів освітнього процесу, зняття "завіси 
незнання" не тільки з того, чого навчає конкретний викладач, а й відкриття для викладачів знання (у 
реальному часі) про те, як і що навчають колеги у сусідній аудиторії і на іншому континенті, для бать-
ків – чим відрізняються навчальні програми і методи викладання у різних навчальних закладах, для 
суспільства – якою є об'єктивна якість освіти у різних освітніх установах, для роботодавців – що саме і 
як робив та чого справді навчився випускник навчального закладу – кандидат на певну вакансію – 
протягом років навчання [5, 8]. 

Президент України В.Янукович у Щорічному Посланні Президента України до Верховної Ради у 
2012 році зауважив, що поняття "відкрита освіта" охоплює різні види освітньої діяльності, в яких знання, 
ідеї і значущі складові методики та організації освітнього процесу вільно поширюються і використовуються за 
допомогою інформаційно-комунікаційних технологій. Відкрита освіта, незважаючи на тісний зв’язок з інфор-
маційно-комунікаційними технологіями, не обмежується самою лише інформатизацією освіти [6, 169]. 

Для розуміння сутності відкритої освіти скоріше краще з’ясувати чим не є вікрита освіта, а саме: 
- Відкрита освіта не зводиться виключно до відкритого доступу до навчальних і освітніх матеріалів; 
- Відкрита освіта – це не синонім дистанційної освіти; 
- Відкрита освіта не є "альтернативною освітою", яка за допомогою комп'ютерних і комунікацій-

них засобів дає можливість досягати небачених навчальних результатів [6, 9-10]. 
Актуальність таких застережень зумовлена тим, що багато авторів виявляють схильність зво-

дити поняття відкритої освіти і пов'язаний з ним процес лише до певних його сторін, випускаючи з ува-
ги його комплексний характер та іноді навіть плутаючи мету із засобами її досягнення. 
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Якщо до зовнішніх зв'язків віднести зв'язок між суспільством і державою, а також системою 
освіти в цілому і конкретними освітніми установами; а до внутрішніх зв'язків зв'язок між викладачами, 
викладачами і тим, хто навчається, тим хто навчається і тим, хто навчається, адміністрацією навчаль-
них закладів та викладачами і тим, хто навчається, то, таким чином, відкрита освіта виступає явищем, 
що здатен надати системі викладання і навчання у школі на всіх рівнях – від окремого навчального 
закладу до міжнародних фахових спільнот – якісно нового рівня як внутрішніх, так і зовнішніх ліній ко-
мунікацій. Останнє завдяки посиленню зв'язності системи освіти, її внутрішньої і зовнішньої мобільно-
сті приведе до значного поліпшення якості освіти. Зростання ж кількості та інтенсивності ефективних 
зв'язків у системі освіти підвищує рівень прозорості самої системи. 

Важливим принципом відкритої освіти є те, що "освіту можна поліпшити за рахунок зростання 
доступності освітніх ресурсів і засобів та використання колективного теоретичного і практичного розуму 
освітньої спільноти. Визначальні риси відкритої освіти групуються навколо понять наочності, соціальної 
взаємодії, спільного творення цілей і моделей та безперешкодного доступу до ресурсів" [6. 20, 30]. 

Ще Джон Д'юї наголошував на потребі навчання задля продовження суспільства. Сучасна 
школа – один із найважливіших шляхів передання досвіду. Людина живе у спільноті завдяки реаліям, 
які поділяє спільно з іншими, а спілкування є тим шляхом, що веде до їхнього однакового розуміння. 
Такими спільними для всіх реаліями, що творять ядро суспільства, є цілі, вірування, прагнення, знан-
ня, однакове розуміння (одностайність поглядів). Такі речі неможливо просто передати від однієї осо-
би до іншої. Саме спілкування здатне витворити одностайність у спільноті, забезпечивши її учасникам 
приблизно однаковий емоційний та інтелектуальний заряд, подібно до способу реагування на споді-
вання чи потребу [7]. 

Враховуючи цей факт, відкрита освіта сьогодні намагається не тільки пропонувати чітко струк-
туровані системи для навчання, контент яких "наповнений" різноманітним мультимедійним матеріа-
лом, а пропонує творчий підхід, пов'язаний із живим спілкуванням на усіх етапах навчання. Нові 
мережеві технології дають можливість людям зі спільними інтересами знаходити одне одного, обмі-
нюватися думками і працювати разом. Взаємне навчання, взаємна освіта згуртовані на ідеї розуміння 
чогось через спілкування і через взаємодію, спрямовану на вирішення певних проблем – не лише на-
вчатися чомусь, а і як навчатися. 

Джон Д'юї вказує на характер людських стосунків як на взаємодію деталей механізму, коли 
особи використовують одне одного задля бажаного результату без будь-яких емоційних та інтелекту-
альних схильностей і погоджень. Таке використання передбачає існування деякої переваги завдяки 
фізичним даним, становищу, умінням, технічним можливостям, механічним чи фінансовим засобам. І 
доки стосунки між батьками й дітьми, учителями й учнями, працедавцями і наймачами, керівниками і 
підлеглими залишатимуться на цьому ж рівні, доти вони перебуватимуть поза суспільною сферою, 
незалежно від того, наскільки близько стикатимуться в повсякденній діяльності перелічені суб’єкти. 
Тому вирішальними є не діяльність та її наслідки, а спільні, узгоджені цілі й спілкування за інтересами [7]. 

Наближеність до життя сьогодні є найважливішою умовою існування відкритості в освіті. Тому в 
перебудові освітньої сфери необхідно враховувати спілкування як здатність не тільки навчальну, а й 
виховну, бо один мовець, поділившись власними думками і почуваннями, впливає на позицію і ставлен-
ня іншого. Важливим аспектом взаємного навчання є те, щоб не тільки "навчатися чомусь", а й "навча-
тися бути" повноцінним і повноправним учасником у чомусь. Для спілкування необхідно сформулювати 
думки із власного досвіду. Процес формулювання виходить за межі внутрішнього світу суб’єкта. У ньому 
враховано, з якої перспективи сприйматимуть інформацію, наскільки важливою і пов’язаною з життям 
стане вона для співрозмовника, чи зможе він оцінити її. Суспільне життя в освітній сфері поглиблює до-
свід, стимулює і збагачує уяву, формує відповідальність за точність, неповторність тверджень і думок. 
"Неоднаковий рівень у досягненнях старших і молодших зумовлює навчання молоді, що, своєю чергою, 
стимулює передавання досвіду молодим і забезпечує його активний обмін та відтворення" [7]. 

У сфері освіти нова соціальна форма – мережеве суспільство – набуває глобального вигляду, 
відрізняючись при цьому конкретними проявами, і має істотні відмінності у своєму впливі на життя лю-
дей залежно від історії, культури і соціальних інститутів. Вимога раціонального навчання (перетворен-
ня інформації, отриманої в процесі освіти, у конкретні знання) стає рушійною силою нової економіки. 
"За своєю суттю нова економіка базується на культурі: культурі інновацій, культурі ризику, культурі 
очікувань і, врешті-решт, культурі здійснення сподівань на майбутнє". Інтернет – це також кардиналь-
не зростання соціальної взаємодії. Наприклад, доведено, що використання електронної пошти активі-
зує соціальне життя, зміцнює зв’язки з родиною і друзями, розширює загальні соціальні контакти, але 
одночасно Мережа виключає, відтісняє на маргінальні позиції аутсайдерів" [8,65 

Розглянемо освітню діяльність людини через поняття навчальної практики як руху суб’єкта у 
штучно створеному просторі, в якому існують як елементи самої діяльності, так і умови організації ре-
флексії та самовизначення. Організація педагогічної діяльності передбачає розв’язання двох задач – 
організацію освітнього простору та організацію умов для індивідуальної рефлексії, змістом якої є трає-
кторія суб’єкта навчальної практики (особистісна освітня траєкторія).  

Якщо розглядати практики відкритої освіти, то дистанційне навчання як інструмент реалізує 
організацію освітнього простору значною мірою через "закриті" ресурси, а умови для самоспрямуван-
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ня у навчанні – через "відкриті" ресурси. Освітні практики сьогодення є підтвердженням у необхідності 
створення спільнот в освіті для відтворення нової якості людини ХХІ століття.  

Перспектива оформлення сучасних освітніх практик пов’язана з появою нового сенсу для ін-
ститутів дитинства та інститутів дорослішання, які орієнтовані на варіативну, не пов’язану з жодною 
громадською стратою, з жодною конкретною професійною діяльністю норми дорослого життя (напри-
клад, перевага через соціальне визнання престижу виду діяльності) [9, 233]. 

Наявність та зміни в інтерпретаціях поняття відкритої освіти свідчать про те, що визначальною те-
нденцією сучасного освітнього процесу повинна стати інтеграція, а не подальша диференціація різних 
способів цивілізаційного освоєння світу. Поняття відкритої освіти та її практик являють собою полемічний 
дискурс, який сприяє з'ясуванню проблем і завдань реформування і трансформації освітніх систем. Криза 
сучасної масової освіти зумовлена тим, що соціальний простір масової системи освіти не підтримується 
зовнішнім соціальним полем, що і призвело як до втрати зовнішньої мотивації суб’єктами освітньої діяль-
ності, так і до зникнення соціокультурного прототипу системи статусних відношень. Практики систем дис-
танційного навчання в поєднанні з мережевими технологіями дадуть можливість суб’єкту освітньої 
діяльності не тільки збільшити обсяг знань, а й об’єднати їх з особистими якостями людини, її вмінням са-
мостійно і раціонально розпорядитися ними: не тільки адаптуватися в існуючому суспільстві, а й реалізу-
вати себе в ньому.  
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ПРОБЛЕМА ІНДИВІДУАЛЬНОСТІ 
В ІНФОРМАЦІЙНІЙ КУЛЬТУРІ ОСОБИСТОСТІ 

 
Розглянуто фундаментальні теоретико-методологічні проблеми інформаційної культури 

суспільства і особистості, а також феномен інформаційної культури як чинник взаємодії суспільно-
го та індивідуального з позиції філософії культури.  

Ключові слова: інформація, людина virtus, інформаційна культура, інформаційна потреба. 
 
Considered fundamental teoretiko-methodological problems of information culture of society and 

personality; phenomenon of information culture as a factor of interaction public and individual from a position 
of philosophy of culture.  

Keywords: information, person of virtus, information culture, information requirement. 
 
Сучасний етап розвитку цивілізації характеризується тим, що всі позитивні та негативні сторо-

ни глобалізації в різній мірі відбуваються в інформаційній культурі, яка розвивається на її основі. Саме 
у інформаційній культурі глобалізація зосередила і можливості подальшого розквіту людства, і ймові-
рність його загибелі. З одного боку, володіння великою кількістю інформації про всі види діяльності та 
її осмислення створюють передумови для прогресивного розвитку суспільства. Інформація в цьому 
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аспекті виступає реальним інструментом взаємодії складових суспільства, засобом досягнення комп-
ромісів, ухвалення погоджених рішень і взаємовигідних дій на будь-якому рівні. З іншого боку, інфор-
маційна культура створює віртуальну реальність в глобальному масштабі, що сприяє зростанню 
масових ілюзій, відвертаючи від дійсності.  

 Індивідуальна інформаційна культура є невід’ємною складовою загальної культури людини. 
Через важливість цієї проблеми в сучасних умовах необхідний комплексний підхід до її розв’язання: 
формування з врахуванням вікових, соціальних і професійних сторін гармонійно розвинену в інфор-
маційному плані особистість. Важливість інформаційної культури в тому, що вона являє собою необ-
хідну умову переходу людини до нового типу цивілізаційного розвитку, де основним, пріоритетом стає 
інформаційний ресурс. Підкреслимо, що в сучасних умовах необхідне існування духовної сили, здат-
ної об’єднати людей, розділених економічними, соціальними, політичними, міжнаціональними проти-
річчями. Саме в ролі такої сили має виступити інформаційна культура. 

Інформаційна культура в XX столітті проявляє себе як суперечлива єдність масової та індиві-
дуальної інформаційної культури, показуючи на ряду з позитивними сторонами і негативні.  

В умовах, що склалися, важливого значення набуває формування інформаційного світогляду, 
тобто знання законів функціонування інформації в суспільстві, розуміння суті інформаційних перетво-
рень, що відбуваються, і усвідомлення свого місця і своїх завдань в інформаційному суспільстві, що 
формується. Всі ці та багато інших аспектів включає в себе інформаційна культура. Філософський ас-
пект проблеми інформації і інформаційної культури в тій або іншій мірі є цікавим для фахівців у сферах 
різних наукових та філософських знань. Дослідження цієї проблеми розпочалося в середині XX століття. 

Вперше феномен інформації як об’єкт самостійного дослідження був розглянутий у працях 
К.Шеннона (модель передачі інформації) та Н.Вінера (інформаційна культура і аналіз інформаційних 
процесів у культурі). У їхніх теоріях інформація розумілася, з одного боку, як невизначеність, яка зні-
мається та зменшується, а з іншого – інформація характеризувала тепер не лише аспект людського 
спілкування, а й комунікативні явища. Також слід відзначити праці Г.Воробйова, С. Петрова, Л. Скворцо-
ва, в яких досліджуються фундаментальні теоретико-методологічні проблеми інформаційної культури 
суспільства і особистості, їхні філософські основи, відображено сутнісні особливості інформаційної 
культури та зроблено спроби визначити зміст цього поняття і розкрити його структури. У праці "Твоя 
інформаційна культура" Г.Г. Воробйов стверджує: "Тільки у спілкуванні людина проявляє себе як осо-
бистість, і неможливо уявити собі людину поза спілкуванням, хоч би з самою собою". 

Також розробкою проблематики інформаційної культури займались такі вчені, як Н.П.Ващекін, 
В.З.Коган, М.С.Міріманова, А.Д.Урсул, Ю.А.Шрейдер. Вони розглядали роль інформації в контексті 
культури. При цьому в центрі уваги була проблема передачі, переробки і зберігання інформації, під-
креслювалося значення інформації для життєдіяльності і подальшого розвитку культури. Слід підкреслити, 
що, на думку Н.П. Ващекина, "інформаційна культура припускає певний рівень процесу розробки, збе-
рігання, передачі, збору, переробки інформації" [4, 89–90]. 

Наприклад, Г.Г. Воробйов пропонує розглядати інформаційну культуру як "…уміння викорис-
товувати інформаційний підхід, аналізувати інформаційне поле та робити інформаційні системи більш 
ефективними" [3]. Він підкреслює, що знання усіх компонентів інформаційного процесу і вміння ефек-
тивно використовувати інформацію становить суть інформаційної культури. 

Роль інформації в контексті культури, значення інформації для життєдіяльності і подальшого 
розвитку культури розглядають вітчизняні дослідники М.Журба (філософська рефлексія віртуальної 
реальності), В.Ісаєв (трансгресії культурного простору), Т.Лугуценко (людина virtus в просторі та часі 
віртуальної культури).  

Необхідно відзначити, що в дослідженнях проблеми індивідуальності в інформаційній культурі 
особистості найменш розроблені питання, пов’язані з інформаційною взаємодією як формуванням ін-
формаційної культури, а також аналіз інформаційної культури як чинника взаємодії суспільного та ін-
дивідуального, що і визначило мету нашого дослідження.  

Мета дослідження – розглянути феномен інформаційної культури як чинник взаємодії суспіль-
ного та індивідуального з позиції філософії культури.  

Індивідуальна інформаційна культура є проблемою лінії розвитку інформаційної цивілізації. 
Аналізуючи культуру особистості і культуру соціуму, слід зазначити, що вони взаємопов’язані. Індиві-
дуальний рівень інформаційної культури залежить від рівня культури соціуму. Якщо людина володіє 
методами і засобами оперування інформацією, то це закладає фундамент успішної життєздатності, 
підвищує імовірність реалізації людиною своєї індивідуальності, самовираження і інтелектуального 
розвитку. Є безліч визначень індивідуальної інформаційної культури, але жодне з них повністю не роз-
криває суть і зміст цього поняття. На наш погляд, індивідуальна інформаційна культура є досить багато-
гранним явищем, яке включає культуру сприйняття і розуміння, відношення і звернення, повідомлення і 
переконання, впливу і взаємовпливу один на одного в процесі спільної діяльності. 

Слід відзначити, що В.Ісаєв розглядає інформаційну культуру в історичному плані. Відзначає, 
що вона є продуктом тривалої мовної еволюції від первинної мови, яка "нічого не означала, до можли-
вості виразити словом найбільш тонкі відтінки переживань людини" [5]. Недолік такого розуміння інди-
відуальної інформаційної культури полягає у відсутності посилення на її головну мету – досягнення 
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розуміння між людьми, що перебувають в близьких, неформальних стосунках. Відзначимо, що на які-
сний рівень індивідуальної інформаційної культури впливають інтереси, потреби, здатності та мотиви. 
Але оскільки в основі будь-якої дії, будь-якого вчинку людини лежить потреба, що ініціює її, –шлях до 
вирішення вказаного завдання проходить через аналіз сфери її потреб. Особливе місце в характерис-
тиці активності особистості посідають інформаційні потреби. На їхній розвиток особливо впливають 
культурні традиції конкретно-історичних спільностей людей, національні, побутові та інші умови. По-
треба в інформації є субстанціональним атрибутом людини, оскільки процес її життєдіяльності багато 
в чому залежить від індивідуальної здатності сприймати зовнішню інформацію і відповідно до неї 
створювати модель становлення до самої себе і до навколишнього світу.  

Наприклад, М.Міріманова так визначає інформаційні потреби: інформаційна потреба – це 
установка на одержання необхідного знання певними інформаційними каналами [2]. Ми даємо таке 
визначення: інформаційна потреба – це певна форма ставлення людини до предмета потреби – ін-
формації, що виражається в прагненні використовувати інформацію як відтворний продукт праці, так і 
інформацію – як віддзеркалення об’єктивної дійсності навколишнього світу для підтримки і розвитку 
матеріальних і духовних основ суспільного процесу життя. "Інформаційна потреба, – підкреслює 
Т.Лугуценко, – це становлення людини, спрямоване на використання отриманої в процесі пізнання 
інформації, яка адекватно відображає закономірності матеріального світу та духовної діяльності лю-
дей і використовується в суспільно-історичній практиці, будучи продуктом суспільного виробництва, ця 
інформація забезпечує розвиток суспільства і людини" [6].  

Відтак, формування інформаційної потреби та її реалізація створюють необхідні передумови 
для розвитку особистості. Рівень розвитку інформаційної потреби визначає, чи є особистість суб’єктом 
саморозвитку. Критерієм цього процесу виступає ієрархія цінностей, вибраних особистістю. Система 
цінностей – це, перш за все, інформаційна система, яка володіє інформаційною структурою. В основі 
стійкості її міжелементних зв’язків лежить виробництво, передача і споживання інформації. Адекватна 
інформація, що створюється в соціокультурному просторі і міститься в системі етичних цінностей, до-
зволяє людині орієнтуватися в суспільстві. Інформаційні потреби змінюються разом з рухом інформа-
ції в суспільстві, оскільки в процесі цього руху постійно змінюються основні передумови їхнього 
формування – діяльність, інформаційний потенціал і досвід людства. У свою чергу, інформаційні по-
треби виконують важливу дію, яка управляє суспільними інститутами і окремими індивідуумами, які 
займаються здобуттям, обробкою, зберіганням, розподілом і використанням інформації, орієнтуючи її 
на "простір, поширення і вжиток тієї інформації, яка здатна задовольняти наявні потреби і відповідає 
рівню діяльності, що склався в суспільстві, і інформаційному потенціалу, що сформувався" [1].  

Інформаційна потреба посідає особливе місце в життєдіяльності людини. Справа у тому, що 
реалізація всіх інших потреб передбачає апріорну умову задоволення потреби в інформації, бо в своїх 
духовних і матеріальних потребах люди можуть бути задоволені лише за умови їхньої участі в постійній 
інформаційній взаємодії. Крім того, всі інші потреби, перш ніж стати фактом свідомості, мають набути 
форми інформації про ці потреби, тобто стати предметом потреби в інформації. З цього випливає, що 
інформаційна потреба не може бути замінена якоюсь іншою потребою. Її важливою межею є те, що вона 
стикається зі всіма іншими потребами, практично виступаючи їхньою характерною стороною. "Але сам 
факт, – підкреслює С.Поваляєв, – що інформаційні потреби... можуть виступати характерною межею 
будь-яких потреб, свідчить про те, що ці потреби можуть бути зіставлені між собою по ряду загальних 
властивостей потреб інформаційних" [3]. Тому інформаційна потреба може виступати як своєрідна 
міра інших потреб, яка виконує управляючу функцію. 

Інформатизація різних сфер життєдіяльності суспільства впливає і на внутрішні, і на зовнішні 
чинники формування інформаційної культури особистості. Вплив зовнішніх чинників перш за все про-
являється в особистому тезаурусі знань і уявлень людини про зовнішнє середовище, а також характер 
знань і уявлень, які впливають на інформаційне поле або "…інформаційне наповнення інформаційної 
культури суб’єкта, оскільки як носій і творець інформації людина є особливою системою, яка організо-
вується зовнішнім середовищем" [2].  

Відтак, інформаційні потреби – це необхідність людини в особливій інформації для підтримки 
рівноваги в суспільстві. Через задоволення інформаційних потреб індивід має відношення до різних 
духовних і матеріальних стосунків з джерелом інформації, відбувається засвоєння людиною загаль-
нолюдського, колективного, групового досвіду. Отримуючи інформацію про різновиди життя і культури, 
людина включає ці відомості в предмети своєї подальшої продуктивної діяльності.  

Потреба в інформації стає субстанціональним атрибутом людини, оскільки процес її життєдія-
льності багато в чому залежить від індивідуальної здатності сприймати зовнішню інформацію та мо-
делювати відповідно до неї своє становлення до навколишнього світу і до самої себе. З урахуванням 
сказаного, індивідуальну інформаційну культуру можна визначити як сукупність інформаційних потреб, 
творчих здатностей, що дозволяють ефективно виробляти, переробляти і сприймати інформацію, на її 
основі досягати взаєморозуміння між людьми. 

Необхідно зазначити, що життєдіяльність людини реалізується в умовах глобальної інформатиза-
ції, коли необхідно швидко зорієнтуватися в інформаційних потоках, що динамічно змінюються, відібрати 
значиму інформацію, грамотно її переробити і використовувати. Інформаційна культура в практичній 
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діяльності виявляється, по-перше, як знання загальних принципів і законів інформаційної діяльності, по-
друге, як знання специфічної інформації відповідної професійної діяльності конкретної людини.  

Відтак, інформаційні зв’язки особистості виступають як засіб організації системного простору, 
свого роду інформаційного поля довкола людини. Інформаційні зв’язки особистості виникають та роз-
виваються в результаті соціального процесу формування індивіда, його соціалізації. Характер, інтен-
сивність їхнього розвитку, видове різноманіття залежать від індивідуальних якостей людини, від її 
способу життя, інформаційно-культурного середовища, особливостей "мікросередовища". Різноманіт-
тя інформаційних зв’язків, тобто міра їхнього розвитку і видове різноманіття визначають стабільне 
становище особистості в суспільстві.  

Важливо підкреслити, що у формуванні індивідуальної інформаційної культури необхідно вра-
ховувати комплекс питань цього напряму: розуміння ролі інформації у виробленні форм поведінки 
особи, розуміння того, що інформація несе в собі потужний емоційний заряд, що спонукає до імпуль-
сивної реакції. Водночас, існуючи в умовах неповної та недостовірної інформації, навіть вольові пове-
дінкові реакції особистості можуть бути неадекватними в різних ситуаціях. Вироблення норм поведінки 
особистості в умовах неповної або недостовірної інформації має включати виховання критичного до 
неї ставлення, оцінку її повноти і достовірності, уміння зіставляти з іншими джерелами, розуміння то-
го, що при передачі інформації по різних каналах через багатократне відображення адекватності міра 
зменшується. Сама ж інформація через внесення акцентів, висвітлення окремих фактів спотворюєть-
ся і, як наслідок, це веде до вироблення норм поведінки особи в умовах неповної або недостовірної 
інформації. 

Ставлення до змін є фундаментальною характеристикою індивідуальної інформаційної куль-
тури. Масштаби змін, що сьогодні відбуваються, глобальні та торкаються всього суспільства. Рано чи 
пізно вони позначаться на житті і діяльності кожної людини. Ефективно реагувати на процеси, що від-
буваються в світі, може лише людина з інформаційною культурою, що сформувалася та дозволяє на-
лежним чином реагувати на розвиток довкілля, постійно пристосовуватися до змінюваності світу і 
продовжувати генерувати в динамічних умовах новий вид ідей, продукції, технології.  

Зміст інформаційної культури особистості, її свідоме і цілеспрямоване формування включає 
декілька рівнів, які перебувають у різних площинах. У світоглядній площині гармонізація внутрішнього 
світу людини може здійснюватися шляхом усвідомлення суті явищ, які відбуваються, пізнання законів і 
закономірностей поширення інформації в суспільстві, впливу її на особу, теоретичне осмислення ролі 
інформації в контексті культури.  

Беручи до уваги необхідність усвідомлення глобальної ролі інформації, її вплив на свідомість і 
емоційний стан людей, багато разів посилений сучасними технічними засобами, індивідуальна інформа-
ційна культура має слугувати потужною противагою неконтрольованому поширенню інформації. Форму-
вання інформаційної культури надає можливість інформацію розглядати в морально-етичній площині, 
маючи на увазі виховання особистої відповідальності за поширення інформації, принципів і переконань, які 
перешкоджають соціально-деструктивній інформації, дезінформації, маніпулюванню свідомістю людей.  

Підкреслимо, що інформаційний обсяг знань людини залежить від її ставлення до тієї або ін-
шої проблеми: одна і та ж інформація може змусити замислитися одну людину, але інша людина не 
зверне на неї жодної уваги. Саме від обсягу і характеру інформаційного запасу людини, її соціальних 
установок, рівня інформаційної культури залежить її інформаційна спрямованість, на основі якої здій-
снюється оцінка привабливості і значущості змісту отримуваної інформації. Також рівень інформова-
ності людини визначає не лише вибірковість сприйняття та обсягу засвоюваної інформації, а й саму 
міру надмірності: чим більшими знаннями володіє людина, тим більше, на її думку, дефіцит інформа-
ції, якою вона хотіла б володіти для осмислення. 

Визначальними чинниками у вибірковому ставлення людини до інформації виступають її жит-
тєві цілі, світоглядні орієнтири, пізнавальні потреби. Світоглядні, гносеологічні і аксіологічні чинники 
становлять орієнтаційну основу кожної людини в потоці інформації. Світоглядний чинник проявляється у 
вільній орієнтації людини в різній інформації, у впорядкуванні різних інформаційних потоків, в вироблен-
ні прогностичної інформації, у осмисленні нових події і фактів, в класифікації інформації з точки зору її 
актуальності, значущості й істинності. Гносеологічний чинник виявляється в мірі розуміння людиною тих 
або інших інформаційних повідомлень, в умінні освоїти весь обсяг отримуваної ним інформації. 

Узагальнюючи все зазначене вище, можна зробити висновок, що система інформаційної куль-
тури є суперечливою щодо єдності її основних видів, якими виступають: інформаційна культура суспі-
льства (масова інформаційна культура) та індивідуальна інформаційна культура. Особливо важливо 
підкреслити, що індивідуальна інформаційна культура є головним чинником формування інших най-
важливіших видів досліджуваного феномена. Її можна визначити як сукупність інформаційних потреб, 
творчих здатностей, які дозволяють ефективно виробляти, переробляти і сприймати інформацію і на її 
основі досягати взаєморозуміння. 

Також слід відзначити, що мірою розвитку інформаційної взаємодії характеризується інформа-
ційна культура. Індивідуальна інформаційна культура є невід’ємною складовою загальної культури 
людини. Якщо людина володіє методами та засобами обробки інформації, то це закладає фундамент 
успішної життєздатності, реалізації особою своєї індивідуальності, самовираження та інтелектуально-
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го розвитку. Через важливість цієї проблеми в сучасних умовах необхідний комплексний підхід до її 
розв’язання, координація діяльності всіх соціальних інститутів, що беруть участь в її реалізації у ви-
гляді багатоступінчастої програми, що дозволяє безпосередньо формувати з врахуванням вікових, 
соціальних і професійних сторін гармонійно розвинену в інформаційному плані особистість. Сучасне 
суспільство потребує ще досконаліших засобів комунікації. Але зміна форм спілкування і техніки кому-
нікації має супроводжуватися переосмисленням самих цілей спілкування, зростанням інформаційної 
культури людей, що надалі має привести до формування нового типу інформаційного світогляду. 

Величезна соціальна значущість інформаційної культури розкривається в тому, що вона є необ-
хідною умовою переходу людства до нового типу цивілізаційного розвитку, де основним, пріоритетним 
стає інформаційний ресурс. Необхідним є існування духовної сили, здатної об’єднати людей, розділених 
економічними, соціальними, політичними, міжнаціональними протиріччями. Саме в ролі такої сили має 
виступити інформаційна культура. Вона вплітається в реальну тканину суспільного життя, додаючи їй 
нової якості, веде до зміни багатьох соціально-економічних, політичних і духовних уявлень, що склалися, 
вносить якісно нові межі в спосіб життя людини. Інформаційна культура в XX столітті проявляє себе як 
суперечлива єдність масової та індивідуальної інформаційної культури, показуючи наряду з позитивними 
сторонами і негативні. В умовах, що склалися, важливого значення набуває формування інформаційного 
світогляду, тобто знання законів функціонування інформації в суспільстві, розуміння суті інформаційних 
перетворень, що відбуваються, і усвідомлення свого місця і своїх завдань в інформаційному суспільстві, 
що формується. Всі ці і багато інших аспектів включає інформаційна культура. 
 

Використані джерела 
 
1. Абдеев Р.Ф. Философия информационной цивилизации / Абдеев Р.Ф.– М., 1994. – 336 с. 
2. Андреев С.С. Информационность – критерий содержательности духовных ценностей / Андреев С.С. // 

Социально-политический журнал. – 1998. – № 3.– С. 58–71. 
3. Анисимов С.Ф. Духовные ценности: производство и потребление/ Анисимов С.Ф. – М., 1988. – 255 с. 
4. Ващекин Н.П. Философские аспекты информатизации общества / Н.П. Ващекин // Философские науки. – 

М., 1988. – № 7. – С. 13–22. 
5. Ісаєв В.Д. Віртуальна занепалість людини культури: монографія / В.Д.Ісаєв, Т.В.Лугуценко, М.А.Журба. – 

Луганськ: вид-во СНУ ім. В.Даля, 2012. – 340 с.  
6. Лугуценко Т.В. Трансформація цінностей людини як фактор формування інформаційної цивілізації 

/Т.Лугуценко // Філософські дослідження. – Луганск: Вид-во СНУ ім. В.Даля, 2012.  
 
 

УДК 130.2+1:572 Вероніка Олегівна Голишева© 
аспірантка Східноукраїнського національного 

університету імені В. Даля 
 

ІДЕЯ ТЕОЗИСА В ХРИСТИЯНСЬКІЙ АНТРОПОЛОГІЇ 
 
У статті аналізується історичний розвиток питання теозиса. Теозис визначається як 

шлях від людини тварної до людини перетвореної та зростання її в дусі й істині. Приділяється ува-
га вченню про відмінність суті і енергії як необхідної сходинки для правильного розуміння теозису. 

Ключові слова: теозис, божественні енергії, візантійське богослов’я, обожнення, християн-
ство, аскетика. 

 
The analysis of historical development of question of teosis is done in the article. Teosis is 

determined as a way from the man of corporel to the man transformed and his height in a spirit and truth. 
Paid attention to the studies about the difference of essence and energy as a necessary step for the correct 
understanding of teosis. 

Keywords: teosis, divine energies, Byzantine divinity, adoration, christianity, asceticism. 
 
Питання про сенс і мету свого буття хвилювало людину у всі часи, і вона давала на нього різні 

відповіді. Християнська релігія пропонує таку відповідь: сенс і мета людини – в її обожненні. Відповід-
но, наша робота, присвячена розкриттю вчення християнської релігії про мету і призначення людини, 
не може не бути актуальною для будь-якої людини, котра хоче зрозуміти своє призначення, зокрема 
своє місце в світі. Особливо ж актуальною ця тема є у наш час – час, коли в людях, пересичених без-
духовними благами, які дає нам сучасна цивілізація, все більше зростає тяга до духовності. На жаль, 
вельми часто свій духовний голод вони намагаються вгамувати в сектах, де людині обіцяють швидке 
сходження до високих духовних станів, або в різних окультних ученнях. 

Особливістю східної християнської антропології є уявлення про людину як про "соработника" 
Бога в справі світобудови. Бог ввіряє людині весь світ, не як слузі-наглядачеві, а як синові, в дар, до-
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зволяючи давати всьому ім'я, тобто визначати суть всього, "розділяючи з людиною славу творчої пре-
мудрості, якщо людина не може бути творцем живих істот, то та стане творцем імен" (Василь Сельов-
кійський). Створивши людину за Своїм образом, розділивши з нею славу творчості, Бог ставить перед 
людиною високе завдання уподібнення Богу, згідно із задуманим раніше планом (Побут. 1, 26-27). Це 
завдання, уподібнення людини Богові, називається "теозис" – "обожнення". Саме теозис і є шляхом 
від людини тварної до людини перетвореної, що включає елемент свободи самостійних творчих зу-
силь в поєднанні своєї волі з волею Божією і, як наслідок, зростання в дусі і істині.  

Потреба в осмисленні Одкровення ставила перед церковними авторами безліч питань. У яко-
му сенсі людей можна назвати "богами" (Пс. 81(82):6)? Що християнський мислитель розуміє під "упо-
дібненням Богові"? Як пов'язати піднесення душі до божественного стану з фундаментальною різністю 
створеного і нествореного? Як можна бути "причетним" Богові, в той же час залишаючись творінням? 
У чому саме роль Таїнств і моральності? [10, 9]. Таким чином, полеміка про обожнення включає цілий 
комплекс богословських питань. Ідея обожнення, яка в сучасному богослов'ї є майже забутою, стано-
вила саме зерно релігійного життя християнського Сходу. Вона залишила свій слід на всіх проявах 
церковної думки, християнської моральності, благочесті і культі.  

Аж до кінця IV століття метафора обожнення розвивалася за двома різними напрямками: з одного 
боку, як перетворення людської природи унаслідок Втілення, а з іншого – як піднесення душі за допомогою 
практики чеснот. Першу лінію, засновану на ученні ап. Павла про входження в Тіло Христове за допомогою 
Хрещення і Євхаристії, представляли в основному Юстин, Оріген, Іріней і Афанасій. Ця лінія характеризується 
реалістичним підходом до обожнення. Другу лінію, багато в чому обумовлену платонівською філософією, і 
такою, що відображає етичний і філософський підходи, представляли Климент і каппадокійці.  

Антиохійські Отці Церкви йшли іншим шляхом. Вони говорили про людей як богів лише в по-
рядку аналогії, тема обожнення у них тісно пов'язана з христологією. На відміну від александрійців з 
їхньою темою метафізичного союзу, антиохійці говорять лише про моральний союз; менший вплив 
платонізму в їхніх працях виключав філософський підхід до питання обожнення [12, 14]. 

Новий сплеск дискусій про обожнення виникає у Візантії в XIV ст., коли афонський монах-
ісихаст Григорій Палама в спорі з калабрійським греком філософом-гуманістом Варлаамом відстоював 
методи безмовної молитви, поширеної у афонських ченців. Спір переріс у велику богословську кризу, в 
центрі якої опинилися питання обожнення, пізнання Бога людиною і богословського методу. Полеміка, 
що зав'язалася, згодом стала чинником, що визначив подальший розвиток Візантійського богослов'я. 

Такі православні автори, як Володимир Лоський і Філіп Шерард, визначають обожнення як ос-
таточну мету людини, повноту містичного з'єднання з Богом за допомогою причетності божественним 
нетварним енергіям, яке починається вже в цьому житті.  

В той же час деякі видні католицькі автори, такі як Мартін Жюжі, що написав декілька статей 
історичного характеру для Dictionnaire de theologie catholique, нерідко відзивалися про паламізм в зне-
важливому і ворожому тоні. Жюжі поставив під сумнів ортодоксальність паламізму і оголосив його та-
ким, що вже зійшов зі сцени, – незадовго до того, як серед православних учених, перш за все таких, як 
Іоанн Мейєндорф, Володимир Лоський, Василь Кривошеїн і Кіпріан Керн, почався новий підйом інте-
ресу до богослов'я Григорія Палами [12, 6].  

Початок XX століття був відмічений зростанням інтересу російських богословів до проблема-
тики паламізму. Георгій Флоровський (1893−1979) підкреслював, що "для правильного розуміння тео-
зису необхідно проводити відмінність між суттю і енергіями". Він стверджував, що поняття "обожнення" 
виникло не відразу і почало оформлятися лише після того, як було роз'яснено вчення про божественні 
енергії [1, 119−120].  

У числі перших авторів, що поклали початок активному вивченню спадщини Григорія Палами, 
були майбутній єпископ Василь Кривошеїн (1900–1985), що безпосередньо належав до ісіхастської 
чернечої традиції, і архімандрит Кіпріан Керн (1899–1960), яскравий представник "паризької школи" 
російського богослов'я. На відміну від пізніших робіт Владимира Лоського і Іоанна Мейєндорфа, вони 
визнавали вплив на Паламу арістотелівської думки і неоплатонізму (Керн).  

Хоча Лоський в своїх працях безпосередньо не звертається до цієї проблеми теозису, все на-
писане ним обертається навколо тезису як основної теми християнського богослов'я. Для Лоського 
теозис – це найвища мета, це "уселенське завершення", це "містичне ядро", яке у всі століття було 
предметом невпинної турботи Церкви і яке Церква відстоювала в своїй боротьбі проти гностиків, арі-
ан, несторін, учення Апполінарія, монофізитів та іконоборців [2, 11]. 

Найактивніше ідею про обожнення розвивали православні грецькі богослови XX століття, які в 
цілому виявили велику прихильність як до мови, так і до тематики богослов'я обожнення, хоча і не всі 
були одностайні в цьому. Так, Панайотіс Трембелас в своєму тритомному Догматизмі (1959–1961) 
лише 2 з 1505 сторінок приділяє проблемі теозису. На той час, як робота Георгія Мандзарідіса "Обо-
женіє людини згідно з ученням Григорія Палами", видана в 1963 році, стала, за словами Хрістоса Ян-
нараса, поворотною для грецького богослов'я XX століття. Ряд грецьких богословів зайнялися цією 
проблематикою, серед них Панайотіс Неллас, Іоанн Зізіулас і Христос Яннарас. Не залишив без уваги 
цю тему румунський богослов Дімітру Станілоє. Запропоноване ним богослов'я космосу свідчить, що 
все творіння покликане за допомогою людини отримати причетність до божественного спілкування.  
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У доникейський період найбільш глибокі основи богослов'я обожнення заклав Іріней Ліонський, 
розвиваючи ідею уподібнення Христу. Насамперед Іріней акцентував не онтологічний аспект ідентифі-
кації з Богом, а наслідування життєвого прикладу Христа, як він описаний в Євангеліях. У нього немає 
спеціального терміна для обожнення, але він пише, що завдяки з'єднанню людської і божественної 
природ у Втіленні Сина Божого, Його житті, смерті і Воскресінні можливе відновлення праведного ста-
ну людини, її нетлінності, усиновлення Богові і споглядання Бога лицем до лиця [10, 47]. Для обож-
нення людини необхідна співпраця людського духу зі Святим Духом, джерелом божественного життя. 
Отець дарує людині нетління і безсмертя за допомогою двох своїх "рук", Сина і Св. Духу. Таким чи-
ном, обожнення є тринітарною дією, що дарує споглядання Бога, що досягається через божественне 
усиновлення. При цьому Іріней не стирає онтологічної відмінності Бога і людини, він говорить про реа-
лізацію закладеної ще в творінні потенції людини стати не лише "образом", але й "подобою" Бога як 
про мету людського існування [10, 51−52]. Св. Афанасій Александрійський в спорах з аріанами від-
стоював божественність Сина, спираючись на аргумент про те, що "Слово стало плоттю для того, щоб 
ми могли бути обожнені". Він увів в мову іменник, і вслід за Орігеном розвивав богослов'я динамічної 
участі людини в божественному житті. Але, на відміну від Орігена, він займав більш апофатичну пози-
цію і говорив про причетність людей до обожненої плоті втіленого Логосу. Через цю причетність бе-
руть участь в божестві, яким було наділено тіло Христа, а отже, успадковують безсмертя і нетління. 
Можливість такого уподібнення виходить з Втілення Сина Божія, яке припускає для людини вищу ме-
ту, ніж просто відновлення того статусу, який віна мала до гріхопадіння [12, 343].  

У IV столітті тема обожнення поступово набирає популярності. Під впливом робіт св. Афанасія, 
що спирався на аргумент обожнення в боротьбі з аріанами, проблема обожнення людини поступово 
набуває великої важливості для християнської духовності. Кирило Єрусалимський (315−387) в своїх 
Катехезах "Огласительних или тайноводственных" вже без яких-небудь попередніх пояснень говорить 
про Св. Дух як про того, хто обожує. Отці-каппадокійці сприйняли у александрійської школи учення про 
обожнення. Норман Рассел стверджує, що для каппадокійців обожнення не більш ніж фігура мови. 
Григорій Назіанзін, який першим з Отців Церкви ужив іменник, говорить про обожнення в строгому се-
нсі лише стосовно життя Ісуса; Григорій Нісський − стосовно фізичного тіла Христа (він говорить про 
Втілення як єднання Бога і людства, в результаті чого останнє обожується) і хліба євхаристії. Але жо-
ден з них не відносить це поняття до віруючих [12, 13].  

У п'ятому столітті александрійська традиція досягла свого повного розвитку в працях Кирила 
Александрійського як такого, що задіяв дискурс обожнення в полеміці з іудаїзмом, аполлінаризмом і 
несторіанством. Багато в чому він продовжує роздуми Афанасія. У його роботах вперше в патристиці 
виходить на важливий план фраза про "причасників божественного єства" (2 Петро 1, 4).  

Головну роль у візантійському богослов'ї обожнення відіграв не стільки Кирило Александрійсь-
кий, скільки Псевдо-Діонісій і Максим Ісповідник. Для Діонісія обожнення − це, перш за все, отримання 
містичної єдності і подібності. Кожна розумна істота, згідно із синтезом Діонісія, може причаствувати 
Богові в тому ступені, який визначений онтологічною ієрархією, і відповідно, передавати пізнання Бога 
нижчим ієрархічним ступеням. Від ангелів пізнання Бога повідомляється людям і розповсюджується 
далі згідно із людською ієрархією (через апостолів і ієрархів). Процес обожнення включає очищення, 
освіту розуму і вдосконалення людини.  

Всі істоти причетні Богові онтологічно, отримуючи від нього буття, але тільки розумні можуть 
бути причетні гносеологічно (вони мають природжене бажання пізнати Бога). Лише гносеологічна при-
четність Богові (гнозис) може бути названа обожненням [10, 343−346].  

Максим Ісповідник своїми працями зафіксував обожнення як центральний концепт візантійського 
богослов'я [10, 280−281]. Обожнення − це такий стан врятованих, який починається в Хрещенні, зміцню-
ється в Таїнстві Євхаристії і відкриває розум до божественного осяяння. Для Максима Ісповедника головне 
питання було не в єдності і множинності, а в тому, яким чином смертна людина може бути причетною 
трансцендентному Богові. Максим пише, що Бог управляє світом за допомогою своїх божественних енер-
гій. У віруючої людини людські і божественні енергії проникають одна в одну без змішання і злиття [12, 14].  

Іоанн Дамаскін (675−750) продовжував традиції попередніх грецьких авторів, особливо Афа-
насія Великого, Григорія Назіанзіна, Псевдо-Діонісія, Максима Ісповідника. Він пише, що вже в творінні 
Бог наділяє своїм існуванням інші істоти і речі, даючи їм можливість існувати завдяки причетності до 
нього самого. При цьому розумні істоти в найбільшій мірі причетні Богові (Точний виклад православної 
віри, 1.14.24; 4.13.11) [8, 186]. "Дамаскін стверджує, що спочатку природа людини була динамічною, 
призначеною для поступового зростання в богоспілкуванні. Фактично сам акт створення людини Богом 
вже є онтологічною підставою для обожнення" [1, 85].  

Дамаскін указував, що хоча людська природа була обожнена у Втіленні, це не означає автома-
тичного обожнення для кожної людини: благодать не була б такою, якби не враховувала волю люди-
ни. Обожнення означає, що людська природа відновила свою колишню славу і досягла безсмертя [9, 
132−133]. Обожнення, згідно із Іоанном, починається в цьому житті і завершується в Царстві Небес-
ному. Остаточна мета людини − союз з Богом [9, 177]. Засобами досягнення цієї мети, є перш за все, 
Таїнства Хрещення і Євхаристії.  
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Після декількох сторіч забуття питання про обожнення знову було підняте у зв'язку з супереч-
кою між Григорієм Паламою і Варлаамом. Суперечка йшла щодо ключових богословських питань: про 
пізнаваність Бога і реальність обожнення. 

В основі антропології Палами лежить переконаність в тому, що людина в ієрархічному порядку 
стоїть на другому місці, відразу після Бога – вище за ангелів і весь створений світ, що решта всього 
світу була створена заради людини, і Царство небесне було їй уготоване із самого початку.  

Палама вважає людину за образ Бога, оскільки, по-перше, людська душа співвідноситься з ті-
лом, направляючи його і даючи йому життя таким же чином, як Бог дає життя безтілесним творінням 
(ангелам і душам). По-друге, він указує на те, що саме людині, а не ангелам, доручена Богом влада 
над матеріальним світом. І, по-третє, він відзначає, що на відміну від ангелів, людина володіє ще й 
здатністю відчувати [7, 116−121].  

Багато отців Церкви: Іріней Ліонський, Афанасій Великий, Григорій Нісський, Кирило Алексан-
дрійський, Максим Ісповідник і Іоанн Дамаскін − дотримувалися так званої "природної" точки зору на 
обожнення, згідно з якою обожнення людської природи є результатом її іпостасного з'єднання з втіле-
ним Словом [4, 22].  

"Природна" точка зору на обожнення, якої дотримувався Григорій Палама разом з іншими от-
цями Церкви, припускає не механічну зміну людської природи, як вважав Гарнак, але онтологічне від-
родження її в іпостасі втіленого Слова, доступного кожній людині, особисто і вільно бере участь в 
житті Христа.  

Іоанн Мейєндорф коментує учення Палами: "змусивши померти на хресті старого Адама і по-
відомивши своє власне життя людині в Ісусі, Бог відновлює свою законну владу. Трійця знову стає до-
ступною людині прямо і безпосередньо. Учення про обожнення є для св. Григорія наслідком історичної 
справи Христа: поза Ним Божественне життя залишається людині недоступним" [5, 221]. 

У богослов'ї таїнств і еклезіології міститься обґрунтування учення про обожнення. Через хре-
щення і Євхаристію наше тіло з'єднується з Тілом Христа, що "дозволяє божественному світлу сяяти 
усередині нашого тіла".  

Початковим переконанням Григорія Палами було те, що вже в цьому житті людина може реа-
льно зазнати обожнення (він застосовує не тільки термін, але також слова). Григорій пов'язував цей 
досвід з практикою безперестанної молитви Ісусової (закликання імені Ісуса Христа). Молитва є чес-
нотою, і вона робить людину здатною до сприйняття обожнення, яке є не результатом її діяльності, а 
даром божественної благодаті [4, 84]. Головне в ісихастській молитві, згідно з Паламою – зосере-
дження і "збирання" Розуму [5, 91]. Метою молитви є постійне спілкування з Богом і бачення нетварно-
го світла, що витікає з суті Бога як природна енергія, яка є достовірним свідченням обожнення людини 
і вищою формою богопізнання [5, 228]. У Тріадах III.1.33 Григорій Палама дає пояснення цього сяйва. 
Володимир Лоський пише: У "Святогорском томосе" виявляється зрозуміле розрізнення світла плотсь-
кого, світла розумоосяжного і світла Божественного: останній перевершує два інших, що однаково на-
лежать до сфери тварного [3, 265]. Взагалі тема нетварного світла постійно перебуває в центрі 
богословського дослідження Григорія: для нього це найважливіший образ, обожнення, що описує, 
проявляє Божу силу і благодать [13, 407].  

Як ми бачили вище, постановка питання про відмінність енергій від божественної суті була ви-
кликана прагненням вказати, що обожнення відбувається не тварними засобами, але і не суттю Бога. 
У суперечці з Варлаамом, який стверджував, посланий святим Духом є не енергією, але самою іпоста-
ссю Духу, Палама звинуватив свого опонента в тому, що той "догоджає своїм родичам латинянам" [6, 
269]. Згідно із Паламою, Святий Дух присутній усюди і суттю і енергією, але його суть залишається 
недоступною для залучення і неподільною, а Його енергія лунає ангелам і святим [4, 30]. Георгій Ман-
дзарідіс формулює тезу Палами так: "Якби люди залучалися не Божою благодаттю, а Божою суттю, 
це вело б до того, що люди ставали б богами за природою" [4, 53].  

Таким чином, богословською причиною, що спонукала Григорія Паламу сформулювати вчення 
про відмінність суті Бога і його енергій, коренилася в необхідності онтологічного розрізнення між Твор-
цем і творінням. 

Сучасний російський дослідник Євген Зайцев стверджує: "Палама перетворює сутнісно-
енергійне розрізнення, використовуване каппадокійськими батьками в суто гносеологічному сенсі, в 
онтологічне розрізнення на рівні самого Бога, використовуючи філософську термінологію, що несе рі-
зні смислові навантаження" [10, 223].  

Також не можна не звернути увагу на те, що серед православних богословів у період з XV по 
XX століття увага до вчення про відмінність суті і енергій була досить епізодичною. Каллістос Уер 
вважає, що це пов'язано із західним впливом на православ'я в цей період історії.  

Мандзарідіс говорить про подвійний результат Втілення: відновлення і обожнення людської 
природи Ісусом Христом, що став доступним для всіх через Таїнства Церкви. Церква є "общиною 
обожнення", в якій віруючі набувають причетності нетварним енергіям і стають тим же, чим є Бог, за 
винятком суті. Мандзарідіс відзначає, що православна традиція не була монолітною: "тема обожнення 
людини в епоху Отців була переважно христоцентричною, а в ісихастський період пере живалася 
більш Духоцентрично" [12, 316−317].  
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Христоцентричний аспект підкреслював інший грецький богослов, Панайотіс Неллас. Він стве-
рджував, що антропологічне значення обожнення полягає в уподібненні Христу: ця тема властива ба-
гатьом посланням ап. Павла. У апостола йдеться не просто про зовнішнє наслідування або моральне 
удосконалення, але мається на увазі онтологічне перетворення.  

Хід думки Нелласа продовжили такі відомі грецькі богослови, як Іоанн Зізіулас і Христос Янна-
рас. Індивідуум, згідно із Зізіуласом, не є закритою самодовліючою суттю. Людяність знаходить свою 
достовірність в єдності з Богом, а ця особистісна єдність і є "теозисом", будучи антитезою тому типу 
"обожнення", який стверджує, що людська природа мусить перестати бути тим, чим вона є.  

Те, що Отці виражали терміном "причетність", Зізіулас визначає через "особистісність". Унас-
лідок своєї реляційної природи особистісність має на увазі відмінність від Бога без розділення, спілку-
вання з Ним без злиття [12, 317−318].  

Христос Яннарас говорить, що з Писання нам відомо, що Бог існує як Трійця Осіб в союзі осо-
бистісної свободи і любові. Неправильно вважати, що Бог має любов як свій атрибут; Він є любов, 
оскільки його життя − це актуальне спілкування. На відміну від Бога, людські істоти − це потенційності. 
Людська особа існує як самоусвідомлюючи відмінність лише порівняно з іншим існуванням, лише що-
до нього. Подолання цієї відмінності − дійсна мета любовного потягу; це ж відноситься і до стосунків з 
Богом. Оскільки ми створені за образом Бога, то можемо або відповісти на заклик Його любові − тобто 
вибрати життя, або відкинути його − вибрати смерть. З нашого буття за образом Бога слідує, що ми не 
лише можемо відповісти на Його любов, але і маємо потенцію жити життям Христа. Прагнення до ав-
тономії і екзистенціальної самодостатності прив'язує нас до нашої недостатності. Це і є спробою са-
мообоження, зробленою Євою, що піддалася обіцянкам змія і побажала стати рівною Богові. Церква 
не є інструментом індивідуального порятунку. Порятунок в Церкві − це звільнення життя від тлінності і 
смерті: не виживання і перехід після смерті в "інший світ", але досягнення екзистенціальної повноти, 
участь творіння в способі життя, властивому нетварному. Тому безсмертя є не вислизанням від інди-
відуального вимирання, а подоланням смерті через особистісні відносини з Богом. Але не лише з Бо-
гом; оскільки ми співвіднесені один з одним і відповідальні один за одного, то "насправді Церква 
довіряє кожному велику честь бути відповідальним за порятунок всього світу". Отже, згідно із Яннара-
сом, обожнення − це актуалізація життя як спілкування, що дозволяє нам брати участь щодо любові 
між Отцем і Сином, і досягаючи таким чином повноти нашої людяності [12, 319].  

Румунський богослов Думітру Станілоє поєднував апофатичний і катафатичний підходи. Згідно 
з ним образ Божий як потенція і тенденція до причетності Богові в спілкуванні − онтологічно заданий 
людській особі і закликає її до свободи і любові, закликає до того, щоб стати подібністю Бога, тобто 
знайти повноту причетності до божественного життя. У цьому підході виявляється вірність Станілоє 
принципу безперервності континууму "природа-благодать".  

Для Станілоє найважливішим елементом східної традиції є переконаність в тому, що пізнання 
Бога невіддільне від поєднання з Ним. Причому ніяке пізнання (себе або інших) неможливе без любо-
ві, спрямованої до іншої особи: тут виявляється персоналізм богослов'я Станілоє. Пізнання є актом 
причетності, заснованої на любові суб'єкта, що пізнає, до іншого суб'єкта, а наприкінці − на відносинах 
особи з Вищим Суб'єктом. Людина для Станілоє – суб'єкт, що одночасно пізнає, і суб'єкт в відносинах. 
На відміну від тотального апофатизму Лоського і Яннараса, Станілоє стверджує, що остання реаль-
ність стосунків з Богом − не лише вища таємниця, але і ключ до всякого знання. Свята Трійця, будучи 
таємною, в той же самий час умодосяжна; Вона дає осмислене пояснення всьому сущому. Останню 
реальність Станілоє називає "справжньою метафізикою", "онтологією любові". Природа для нього не 
протистоїть особі, як для Лоського і Зізіуласа; людське існування в якомусь сенсі відображає паламі-
стське розрізнення суті і енергій Бога. Людина − одночасно битіє-в-собі і битіє-у-відносинах [11, 199].  

Ми бачили, що сучасні дослідники богослов'я Григорія Палами далеко не завжди одностайні в 
своїх висновках. Вивчаючи їхні роботи, як правило, слід мати на увазі їхні власні богословські і філософ-
ські концепції, які вони накладають на досліджувані тексти. Як висновок можна сказати, що відмінність 
між суттю і енергією є фундаментальним ученням, утвердженим на помісних константинопольських со-
борах 1351 і 1352 років Православною Церквою, проте до цих пір залишається маловивченим в церков-
ному середовищі. Отже, радує, що інтерес до цього учення неухильно росте. Це не дивно, адже воно є 
самобутнім і унікальним явищем в історії світової філософії, але його серйозне вивчення, у тому числі і на 
світських кафедрах філософії, тільки починається, і йому ще належить посісти гідне місце серед інших ін-
телектуальних перлин людства як достовірно філософської спадщини великої візантійської культури.  

В той же час хочеться звернути увагу, що це питання є животрепетним для кожної людини в 
сучасному суспільстві, оскільки перетворення це ще і містична обдарованість, тверезе, але глибинне 
спілкування з Богом в Дусі Святому. Також освячення людини неможливе без очищення душі і тіла. 
Тому особливе місце в православ'ї займає аскетика, яка зовсім не означає технологію умертвіння 
плоті, а має на увазі особливе ставлення людини до своїх потреб – задовольнятися малим, необхід-
ним. Ці звичні істини ніхто не оспорює, але сучасний світ будується інакше. Людина, що скорочує свої 
потреби, кидає виклик суспільству споживання, гальмує розвиток виробництва, яке зорієнтоване на 
найповніше задоволення потреб. Перетворена людина входить в конфліктну суперечність з суспільст-
вом, в якому панує індиферентизм, релятивізм, егоїзм, споживацтво, матеріалізм, толерантність. І в 
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цілому, зі всім тим, що ми називаємо цивілізацією. Християнство – це універсалістський проект, про-
тилежний просвітницькому проекту, що привів до превалювання матеріального над духовним. А зна-
чить, глибоко антицивілізаційний проект. Але це не означає, що це проект, що не реалізується. 
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Досліджується феномен духовності як інтелектуально-світоглядна установка людської 

свідомості на досягнення і збереження гармонійності зі світом. Зроблена спроба розглянути осно-
вні риси духовної кризи в сучасній культурі і специфіку її подання в екзистенціалізмі й трансперсо-
нальній психології. 

Ключові слова: духовність, духовна криза, духовне саморозкриття, саморозвиток, культу-
ра, криза культури, свідомість. 

 
The phenomenon of spirituality as world intellectually-view setting of human consciousness is probed on 

achievement and maintainance of harmoniousness with the world; an attempt to consider the basic lines of 
spiritual crisis in a modern culture and specific of him predstavlennosti in existentialism and transpersonal'noy 
psychology is done. 

Keywords: spirituality, spiritual crisis, spiritual samoraskrytie and samorazvitie, culture, crisis of 
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Філософське дослідження духовної сутності життя людини дозволяє окреслити ті грані, в яких 

найсильніше переломлюються особливості взаємодії людини з суспільством і природою, а також ви-
значити найбільш суперечливі у смисловому відношенні ділянки протистояння цих систем, у яких осо-
бистість є одночасно й загальним, і конкретно-історичним змістом людини [1; 4]. Також слід звернути 
увагу, що Сократ вважав сутністю людини її внутрішній світ і душу як форму самопізнання. Дотриман-
ня доброчесності, освітлення людським розумом і є, за Сократом, сенсом духовного буття. Платон 
визначає сенсом духовного людського існування злиття людини з Богом як творцем світу, підносячи 
сенс духовного із світу чуттєвого до світу надприродного. Для нас важливо підкреслити, що духовність 
є прямим наслідком індивідуальних зусиль суб’єкта з оволодіння духовною реальністю. Вона посьає 
як спосіб життя, активного світовідношення, як зміна, перетворення матеріально-тілесного початку, як 
душевно-духовна активність і життєвий синтез, як постійне конструювання реальності, як особисте 
самовизначення людини в культурі. 

Глобальна криза культури, що продовжується, висуває на перший план проблему відродження 
людської духовності, яка не може бути вже розв’язана традиційними засобами релігії або ідеології. 
Для цього потрібний глибокий аналіз людської свідомості і форм самопізнання, які або дають людині 
відчуття гармонійності зі світом, або ні. З цього витікає фундаментальна відмінність розуміння духовності 
як феномена людської суб'єктивності: одні напрями у філософії і культурі вважають, що духовність зво-
диться до усвідомлення людиною факту власної дисгармонії зі світом, як, наприклад, екзистенціалізм, інші 
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ж, як, наприклад, трансперсональна психологія, вважають, що духовність виявляється в діяльності свідо-
мості з подолання цієї дисгармонії [1; 2; 6; 11]. 

Напрям екзистенціалізму, який склався у філософії на початку XX століття, оперує такими по-
няттями, як смисложиттєві позиції, ціннісні орієнтації, і досліджує переживання, яких людина зазнає у 
своєму внутрішньому світі, переживаючи екзистенціальну кризу, тобто крах особистих смисложиттє-
вих установок [3; 4; 8]. 

Трансперсональна психологія вивчає свідомість людини в ширшому спектрі проявів, дослі-
джуючи: множинність станів свідомості, трансперсональні переживання, феномени інтуїції, творчості, 
вищі стани свідомості, особистісні ресурси. Отже, кризові прояви в людській свідомості необхідно роз-
глядати в реальній допомозі людині в подоланні духовної кризи. Актуальність теми дослідження виті-
кає з необхідності визначити основні характеристики духовної кризи в сучасній культурі.  

Екзистенціальна криза як явище саморуйнування свідомості відображена в працях Ж.-
П.Сартра, П.Тілліха, Г.Марселя, М.Хайдеггера, К.Ясперса, Е.Фромма. Проблема подолання екзистен-
ціальної кризи розглядається в працях Ю.Шрейдера. Методологічний аналіз позиції екзистенціаліста 
щодо цього питання провів М. Мамардашвілі. Тема духовної кризи, духовного саморозкриття і само-
розвитку представлена в працях як зарубіжних дослідників (С.Грофа, П.Рассела, Дж.Пері), так і вітчи-
зняних (М.Журба, В.Ісаєв, Т.Лугуценко), в дослідженнях яких духовна криза виявляється в конкретних 
критичних ситуаціях, що виникають у розвитку свідомості людини та сприяють її духовній трансфор-
мації і оновленню. 

Історико-культурні і міжкультурні дослідження феномена духовності як основи збереження са-
моідентичності свідомості (зокрема, в її змінених формах) проводили А. ван Геннеп, Л.Спенс, Д.Уайт, 
К.Уїлбер, Д.Фейдімен, Е.Фромм, М.Еліаде. Комунікативний аспект духовності досліджував X.Феррер. 
Тому виявлення культурної специфіки, структури і масштабу смисложиттєвих установок має значення 
для аналізу проблеми духовності. 

Сучасні українські дослідники А.Колодний, Л.Филипович, Б.Лобовик, П.Яроцький та ін. торка-
ються проблеми аналізу духовних чинників, розкривають роль релігії у духовному світі особистості. В 
праці М.Савчина "Духовний потенціал людини" ґрунтовно проаналізовано богословські, філософські 
та психологічні підходи до вивчення духовного світу особистості, з’ясовано умови становлення духов-
ного потенціалу людини. Феноменом духовного світу особистості, який вимагає наявності розвинутих 
початків, виступає така духовна основа особистості, як сенс її буття. Розуміння сенсу різними дослід-
никами поділяється на утвердження одними загального, єдиного для всіх сенсу (В.Соловйов, 
Л.Толстой, А.Швейцер, С.Франк) і конкретних індивідуальних сенсів (М.Бахтін, В.Іванов та ін.). 

Мета дослідження – розглянути основні риси духовної кризи в сучасній культурі і специфіку її 
подання в екзистенціалізмі і трансперсональній психології.  

Звернення до теми духовності зумовлене необхідністю осмислення ролі духовності в суспільс-
тві. Сучасна епоха характеризується множинністю, суперечністю, роз’єднаністю ціннісних установок і 
орієнтацій. Специфіка розвитку сучасного українського суспільства полягає в тому, що воно ціннісно-
дезорієнтоване. Водночас на перший план виступили цілком зрозумілі потреби і цінності людського 
життя, а також екзистенціальна безпека. За таких обставин проблеми духовності набувають статусу 
найважливіших. 

У сучасних західних працях про суспільство і культуру поняття "духовність" майже не вжива-
ється, воно, як правило, використовується у світовій літературі релігійно-філософського змісту, де ду-
ховність розглядається як чинник самовизначення віруючої людини. Такий підхід збіднює значення 
поняття духовності та значною мірою виводить проблематику духовності з тематичних сфер філосо-
фії. Як стверджує Т.Лугуценко, духовність необхідно "…розглядати як інтеграційну якість, яка властива 
вищому рівню освоєння світу людиною, визначальне його відношення до природи, суспільства, до са-
мого собі" [2, 51]. На нашу думку, духовність – це подолання рамок емпіричного буття в процесі схо-
дження і отримання вищих ідеалів, цінностей, сенсів (істини, добра, краси) і їх реалізації на життєвому 
шляху, іншими словами, процес життєтворчості – індивідуального і соціального. У цьому контексті ду-
ховна культура є світом розгорнених людських здібностей, пов’язаних із станом духу і реалізованих в 
діяльності. Ступінь розвиненості духовної культури – важлива умова успіху модернізації, яку зазнає 
сьогодні українське суспільство. 

У сучасних умовах виникла можливість заповнити прогалини філософсько-релігієзнавчого 
осмислення духовності, світоглядної зрілості й моральності людини. Погляд на духовність у філософ-
ському контексті тривалий час був пов’язаний передусім із тими формами суспільної свідомості, які 
ототожнювались із формами організації знання: духовність ототожнювалася з обізнаністю, її рівнем і 
обсягом. На противагу цій тенденції виникла інша: духовність переважно асоціюється з релігійністю. 

Людина на початку людської історії, з одного боку, ставиться до навколишнього середовища – ме-
ханічно, з іншого – водночас починає виділяти себе зі світу. Тобто розпочинається формування духовно-
душевного світу людини, актуалізація її сутності. Принципово важливим є те, що проблеми щодо співвід-
ношення моралі та релігії неможливо розв’язати поза онтологічним, гносеологічним, психологічним аспек-
тами. Моральність не редукується до релігії, а призводить до неї (В.Соловйов). В античності людина стоїть 
перед величною картиною Всесвіту, а в Середньовіччі поряд із знанням про природні процеси мало місце 
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й знання символів. В добу Ренесансу актуалізація сутності людини відбувається в плані утвердження її 
активності, проголошення цінності та гідності особистості (Піко дела Мірандола).  

Ідея трансформації сутності людини аналізується Ф.Шеллінгом, К.-Г.Юнгом, В.Соловйовим. 
Сутність не може бути даною, вона – "кидок природи до невідомого" (Новаліс). Між Богом та людиною 
існує первинна єдність, а процес творення складається з внутрішнього перетворення (В.Соловйов) 
темного початку у світло завдяки його інтеграції з розумом. В такий спосіб і досягається неподільна 
єдність. У К.-Г.Юнга замість "первинної пітьми" використовується "несвідома частина психіки" як визначення 
процесу індивідуалізації. Існують й конкретні завдання для подолання розколу в людині: необхідність ліквіда-
ції протиріччя між свідомістю людини як істоти абсолютної значущості з необмеженими можливостями і зов-
нішнім існуванням людини як тимчасового явищема, лише факту серед інших фактів (В.Соловйов). 

Долаючи різні етапи свого існування, людина неминуче стикається з проблемою духовної кри-
зи. Поняття духовної кризи розкривається в особливостях характеристики переживань людини і відо-
бражає іманентне перебування людини в сучасному суспільстві унаслідок заперечення ціннісного, 
духовного змісту основ буття. Людина, віддаляючись від своєї суті, переживає духовну кризу, яка ха-
рактеризується як стадія переходу до цілісного духовного стану. Загалом духовна криза розуміється: 
по-перше, як втрата сенсу життя і етичних позицій; по-друге, як стан людини, що перебуває на стадіях 
глибокої трансформації, духовного зростання і оновлення. 

Класифікація духовних криз включає такі категорії: особистісна, трансперсональна. Перша категорія – 
переживання, пов’язані з історією життя індивідуума. Друга – відродження у взаємозв’язку з душевною трав-
мою. Переживання третьої категорії – особистості, що виходять за межі звичайних меж, є трансцендуванням 
або вихідом за рамки звичайного людського досвіду і включають переживання, називані духовними, містич-
ними, релігійними, магічними, окультними або паранормальними. Форми особистісних переживань в сучас-
ному соціумі набувають статусу основних рушійних чинників в процесі духовної трансформації людини, 
розв’язуючи емоційні проблеми; проявляючи нові творчі здатності і таланти; дозволяючи знайти смисложит-
тєві орієнтири і наблизитися до розуміння цінності самого життя. Таким чином, категорії і форми духовної 
кризи в трансперсональних дослідженнях розуміються і класифікуються як кризи особистої трансформації і є 
передовим рубежем сфери досліджень в цьому напрямі [3; 9]. 

На нашу думку, духовну кризу можна розуміти як "феномен", властивий людині. Людина, що 
перебуває на різних етапах свого існування, може бути схильною до духовної кризи, яка є сутнісною 
характеристикою такого переживання, що відображає іманентне конкретного індивіда. Правильне ро-
зуміння, вивчення і дослідження духовної кризи може виявитися, безумовно, важливим в допомозі, 
підтримці людей, що зазнають подібних переживань. Духовні кризи приводять людину до глибинного 
переживання таємниці сенсу життя. Подолавши духовну кризу, упоравшись з труднощами, що супро-
воджують цей стан, життя людини набуває нового сенсу. Особливості смисложиттєвих і ціннісних орі-
єнтацій зумовлені універсальними і духовно-етичними устремліннями, які відображають внутрішній 
зміст душевного життя, виражаються в найбільш значущій для людини меті, найголовнішій ідеї, що 
характеризує її життєдіяльність і поведінку. Цінності, які людина визначає для себе як смисложиттєві, 
відбиваються на оцінці сили етичних устремлінь і конкретних потреб і є абсолютно міцною основою її 
буття. Категорії, принципи, норми і правила, а також мотиви і відчуття людей, що не мають автоцент-
ричного характеру, а спрямовані на осмислення духовної суті і усвідомлення свободи, є результатом 
перетворення смисложиттєвих і ціннісних орієнтацій сучасної людини. Розглядаючи духовну кризу як 
перехідний момент, її слід вважати природним станом сучасного суспільства і особистості, необхідний 
етап в їхньому розвитку, що дозволяє знайти смисложиттєві орієнтири, усвідомити цінності самого життя. 

Порівняння екзистенціалізму з трансперсональною психологією за антропологічними, культу-
рологічними і духовними якостями доводить, що для екзистенціалізму єдиним джерелом знань є са-
моспостереження як пояснувально-хвилююча (егоцентрична) установка дослідження "нещасної свідомості"; 
суть практичного ставлення до переживань: заперечення наявних проблем завдяки розширенню масштабу 
свідомості; в результаті формується установка рефлексії свідомості на самозаперечення власних проблем, 
яка, не маючи матеріальної підтримки, спирається лише на волю людини, що породжує у неї постійні сумніви 
в стійкості власного існування, постійний пошук власної суті. Проте постійне розчарування в результатах і 
кінцевий крах через неминуче виснаження сили волі; ставлення до культури, соціуму і світу взагалі – 
гранично критичне, хоча і пасивне. Відтак, визнається, з одного боку, неминучість екзистенціальних проблем, 
а з іншого – повна неможливість не тільки їхнього розв’язання, а й розуміння.  

Для трансперсоналізму як джерела знань, окрім самоспостереження, притягуються будь-які 
науки, що відносяться до дослідження свідомості; дослідницька установка: розширення поля дослі-
дження завдяки аналізу всіх можливих форм "зміненої свідомості"; цільова установка, що визначає 
суть лікувальних методик: розв’язання особистісних проблем завдяки розширенню масштабу свідомо-
сті; ставлення до соціуму – активне: розвиток свідомості людини до такого ступеня, коли вона стає 
здатною сама розв’язувати всі свої проблеми – як психологічні – завдяки самоаналізу і самозаглиб-
ленню, так і практичні – завдяки впливу на соціум; таке ставлення є принципово оптимістичним [1]. 

Екзистенціалізм у пошуках історико-культурних прецедентів найчастіше звертався до таких двох 
відомих культурних фактів, як історія праведника Іова із Старого Завіту (релігійний напрям) і історія старо-
грецького царя Сізіфа (нерелігійний напрям), сенс яких в принциповій нерозв’язності людських проблем, 
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неможливості їхнього осмислення і витікаючої з цього абсурдності людського буття [1; 2]. Трансперсональ-
на психологія є сучасним варіантом трансперсоналізму взагалі як стародавньої культурної традиції і прак-
тики пізнання людської свідомості і самопізнання людського "Я". Цей напрям не обмежується штучною 
самогармонізацією свідомості, запропонованою екзистенціалізмом. Опора на поняття "Змінених станів сві-
домості" дозволяє цьому напряму подолати теоретичні і практичні межі професіоналістських концепцій 
свідомості і, не відкидаючи жодну з них, використовувати як всі їх, так і багатющий культурно-історичний 
досвід всього людства, пов’язаний з самопізнанням і самоврядуванням (у психічному сенсі) [3]. Зосере-
джуючи свою увагу не на відмінностях культур, а на тому загальному, що всі вони дають людям в плані 
духовності, трансперсональна психологія фактично демонструє загальнолюдський і глобальний культур-
ний і духовний потенціал, сприяючи, тим самим, майбутньому культурному об'єднанню всього людства. 

У сучасній західноєвропейській культурі поняття сенсу життя вже не розглядається як статичне і 
нормативне (як це властиво для екзистенціалізму), але як таке, що розвивається і саморозвивається (як це 
розглядається в трансперсональній психології). Екзистенціалізм не виправдовує страждань, але і принци-
пово не шукає шляхів до позбавлення від них, вважаючи їх неминучими; фактично він закликає людей 
привчатися жити в ситуації постійної духовної кризи як природної і неминучої, тобто постійно перебувати 
між станами життя (буття) і смерті (ніщо). Такий стан цілком можна назвати станом духовної (інтелек-
туальної) смерті. У трансперсональній психології стан духовної смерті не є останнім і остаточним, а 
початковим моментом подальшого розвитку свідомості і людини. Тому цей стан духовної смерті стає в 
трансперсональній психології відносним, а поняття життя, що відроджується через смерть, – абсолютним. 

Як відзначає в своїх дослідженнях В.Д.Ісаєв, "...в зв’язку з такою переорієнтацією в цінностях 
міняється ставлення до інших людей, до природи, Бога і всього сущого, переглядаються життєві орієн-
тири і світоглядні установки, інакше розуміється природа людської свідомості" [5, 62]. Суть людської 
свідомості, як стверджує В.Д.Ісаєв, тепер "...розуміється в термінах принципової і абсолютної цілісності, 
що не руйнується ніякими зовнішніми діями. Усвідомлення цього факту дає людині абсолютну упевненість 
в собі, що дозволяє їй розв’язувати ці проблеми з граничною ефективністю, а не занурюватися в не-
переборний стан уселенського, онтологічного відчаю" [5, 62]. Це і означає, що духовний потенціал та-
кої свідомості вище, ніж у екзистенціалізмі, оскільки онтологія останнього нецілісна: вона визнає 
існування чогось у нестямі і незалежно від себе, тобто відрив своєї суті від існування і їхнього зістав-
лення. Тому для трансперсональної психології, і в цілому трансперсоналізму, діада "життя – смерть" 
виражає не просто відношення двох позицій, що характеризується випадковим переходом від однієї 
до іншої, як в екзистенціалізмі, а їхнього ціннісною взаємодією: кожна з цих позицій додає сенсу іншій 
в рамках єдиного світогляду. Така діада є справжньою культурно-онтологічною цінністю, що відобра-
жає природну, соціальну і індивідуальну динаміку розвитку і саморозвитку людини, не залишає у не-
стямі нічого, що існує незалежно від неї; у ній суть і існування єдині. 

Відтак, в XX столітті здійснюється спроба формування нової філософсько-антропологічної па-
радигми на основі синтезу знань, накопичених людством в рамках класичної науки, східних духовних 
практик, релігії і езотеріки; формується новий погляд на проблему людини, акцентуючи увагу на скла-
дній структурі людської свідомості.  

Духовність пронизує весь життєвий світ людини. Цей модус людського буття, по-суті будучи ін-
дивідуальним, виступає проявом структур універсуму в бутті людини, що дозволяє духовності претен-
дувати на роль всезагального утворення. За її допомогою в філософії можна коректно, утримуючись 
на межі об’єктивності та суб’єктивності вести мову не про самовизначення як безперервне оформлен-
ня себе шляхом вибору, відповідальності, комунікації, пізнання світу, а й про інші важливі моменти 
життєдіяльності людини, зокрема у культурному просторі. 

Екзистенціалізм акцентує увагу на свідомості в соціумі, як вона існує і змінюється під впливом 
соціальних тенденцій, масовості, духовно-етичних, етичних і естетичних похідних, прийнятої системи 
думок, ідеології, моральних, юридичних норм тощо. Все, що може бути віднесене до смисложиттєвих 
цінностей, відбивається в суті сенсу конкретної людини. Сенс, який людина вкладає в свої вчинки, дії, 
наміри для досягнення поставленої мети, слугує єдиною і незмінною основою її буття.  

Важливо зрозуміти, що осягнення сенсу життя полягає в самій екзистенції, в проживанні життя, 
в осмисленні того, що сенс приходить не ззовні, а від внутрішнього духовного переживання. Сенс жит-
тя – це і є духовна його суть. Ця думка повною мірою відображає розуміння сенсу життя в трансперсо-
нальній психології. По-перше, саме духовні кризи приводять людину до глибинного переживання 
таємниці сенсу життя, по-друге, в осягненні сенсу буття відбивається процес духовного розкриття, по-
третє, власне прагнення до духовності є абсолютом сенсу життя. Духовна криза наближає людину до 
розуміння смисложжиттєвих орієнтирів, дозволяє по-новому осмислити життя як ціннісний феномен. 
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ЛЮДИНА VIRTUS 
У ПРОСТОРІ ТА ЧАСІ ВІРТУАЛЬНОЇ РЕАЛЬНОСТІ 

 
Зроблено спробу філософського аналізу такого феномена соціокультурного простору ін-

формаційного суспільства, як людина віртуальної культури, зважаючи на образ якої можна судити 
не лише про специфіку культури цього типу суспільства, а й про специфічність соціокультурного 
буття людини virtus та її інформаційної культури.  

Ключові слова: людина virtus, віртуальна реальність, віртуальна культура, інформаційний 
простір, образ людини, свідомість людини virtus. 

 
The attempt of philosophical analysis of such phenomenon of the sociokul'turnogo field of 

informative society as man of virtual culture is carried out, on appearance of which it is possible to talk not 
only about the specific of culture of this type of obshestva but also about specificity of sociokul'turnogo life of 
man virtus informative culture. 

Keywords: man virtus, vitrual'naya reality, virtual culture, informative field, appearance of man, 
consciousness of man virtus. 

 
Проблемне поле віртуальної реальності сьогодні виходить за межі програмного забезпечення, 

ігор, тривимірної комп’ютерної графіки, а гуманітарний аспект постає таким самим перспективним, як і 
технічний. Набуває розвитку та стає актуальною філософська рефлексія віртуальної реальності, яка 
варіюється від предмета філософського аналізу до її інструментарію.  

Що стосується досліджень і публікацій, виникає парадоксальна ситуація: з одного боку, суціль-
не розуміння та необхідність проведення подальших досліджень віртуальної реальності проголошу-
ється чи не в усіх сучасних наукових доробках, з іншого, незважаючи на відносно незначний час цих 
наукових пошуків, сформовано та розроблено достатньо велику кількість різних підходів, концепцій, 
теорій, у всякому випадку, не менше, ніж з інших філософських проблем.  

У широкому культурному контексті віртуальну реальність розглядали Б.Булі, П.Леві, 
Р.Холетон, Р.Нуруллін (культурні технології), Ф.Гіренок (проблема розмежування віртуальності та су-
часних комп’ютерних технології). Серед сучасних вітчизняних філософів проблемою буття феномена 
людини virtus соціокультурного простору інформаційного суспільства займаються: Г.Горячковська (ан-
тропологічний вимір віртуальної реальності); М.Журба (інформаційна культура у просторі медіафіло-
софії); К.Ільянович (антропологічна криза в умовах сучасної техногенної цивілізації); В.Ісаєв 
(віртуальна занепалість людини культури); В.Семиколєнов (сутність інформаційного суспільства; спе-
цифіка впливу інформації та інформаційних технологій на мораль); В.Скалацький (філософсько-
методологічні засади дослідження інформаційного суспільства); С.Мартинюк (процес виникнення ін-
формаційної цивілізації як нового типу взаємодії людини та суспільства).  
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Водночас необхідно зазначити, що значна кількість теоретичних питань, які стосуються меха-
нізмів включення особистості в процеси культурного перетворення сучасного суспільства, зокрема 
інформаційного простору, висвітлюються недостатньо. Це можна віднести до досліджень наукових 
концепцій людини інформаційного суспільства, зростання ролі нових інформаційно-комунікаційних 
технологій, що змінюють культурний простір людини.  

Мета дослідження полягає у спробі здійснення філософського аналізу феномена соціокульту-
рного простору інформаційного суспільства, людини віртуальної культури, посилаючись на образ якої, 
можна судити не лише про специфіку культури цього типу суспільства, а й про специфічність соціоку-
льтурного буття людини virtus.  

Традиційно віртуальну реальність ототожнюють з відходом від реального життя. Основні при-
чини, що провокують "переселення", пояснюють спрацьовуванням захисних механізмів, які допомага-
ють людині відійти від неприємностей, проблем, стресів, непорозумінь, конфліктів, а також сірої 
одноманітної повсякденності, якими переповнене реальне життя. З’ясовується, що безпомічність, вте-
ча від дійсності, неадаптованість до соціальних умов, напружена робота та криза саморефлексії про-
вокує індивіда на побудову "надхмарних замків", які ідеально вписуються у створений віртуальний 
культурний простір. Важливими є ідеї М.Журби, який стверджує, що такий світогляд та стиль життя 
утвердився як ескапізм (від англ. escape – втікати, врятуватися), який став особливо популярним в 
епоху постмодернізму та отримав друге дихання з появою саме віртуальної реальності. Підкреслимо, 
що будь-яка діяльність людини може стати способом ескапізму (від хобі до наркоманії), якщо вона 
спрацьовує як компенсаторний механізм невирішених життєвих проблем. Умовно, залежно від виду 
діяльності, можна виокремити активний (спорт, кар’єра, мистецтво тощо) та пасивний (перегляд філь-
мів, алкоголь, наркотики тощо) ескапізм. Набирає популярності дауншифтінг – життєва позиція (філо-
софія), яка пропагує "життя заради себе", "життя заради самого життя", "відмова від чужих цілей" та 
нав’язаних суспільних стереотипів: збільшення матеріального статку, кар’єрного росту, логіки консью-
мерістського суспільства. Іншими словами, відбувається відмова, несприйняття, втеча від "квазіцінно-
стей" (В.Ісаєв) сучасної цивілізації.  

Проблемне поле віртуальної реальності є багатогранним, актуальним та перспективним напрям-
ком наукових досліджень, яке привертає увагу сучасних дослідників із різних країн світу. Хоча таку точку 
зору поділяють не всі науковці. Так, наприклад, С.Жижек вважає, що тема віртуальної реальності є доста-
тньо "убогою ідеєю", яка просто зводиться до штучного цифрового відображення нашого досвіду реально-
сті, а більш перспективною та цікавою, на його думку, є інша постановка: не віртуальна реальність, а 
реальність віртуального. Такі роздуми є небезпідставними, тому їх неможливо елімінувати з подальших 
досліджень. Для з’ясування цих обставин у якості відправної точки С.Жижек рекомендує узяти лаканівську 
тріаду (Кільця Борромео): (уявне, символічне та Реальне) та розкласти їх на більш прості складові: уявну 
віртуальність, символічну віртуальність та реальну віртуальність. 

Уявна віртуальність (перший рівень). Коли ми спілкуємося з іншою людиною, то абстрагуємося 
від цілого її образу, а точніше, від деяких ознак, які засмучують нас, та ми не бажаємо їх пускати у на-
шу голову. Хоча, звісно, є різні психологічні практики, що діють від зворотного, які дозволять стати 
більш впевненим у собі, перебороти страх стосовно іншої людини (керівника, колеги тощо), напри-
клад, уявивши її у нічній піжамі. С. Жижек наочно показує, що коли ми спілкуємось, то справу маємо 
не з реальною людиною, а з її віртуальним образом. Виходить, що коли ми спілкуємося з реальними 
людьми, то ми поводимо себе так, немов би перед нами присутня не вся людина в цілому, а лише її 
віртуальний образ, але у цього образу є реальність, оскільки він структурує наше спілкування.  

Другий рівень – символічна віртуальність, зазначає С.Жижек, більш складне утворення. Це до-
свід авторитету, який автор називає авторитетом батька: для того, щоб він був (авторитет) діючим, він 
мусить бути віртуальним. Тобто віртуальний образ батька, так би мовити, латентно діятиме та 
обов’язково впливатиме на прийняті рішення, на відміну від реального, прямого, жорсткого його напо-
лягання, яке, звісна річ, виявлятиме супротив. Таким чином, С.Жижек робить висновок: авторитет ак-
туальний лише тоді, коли він віртуальний, бо в іншому випадку людина втрачає свободу власних дій 
та стає маріонеткою. 

Наступний рівень – це реальна віртуальність. С.Жижек у цьому випадку знову повертається до 
лаканівської тріади (яка має особливу властивість – голографічну характеристику – уся тріада відби-
вається у кожній її складовій), для того щоб зрозуміти реальне, він розглядає уявне реальне, символі-
чне реальне та реальне Реальне: 

а) уявне реальне – це сильні травматичні образи (катастрофи, аварії, монстри тощо); 
б) символічне реальне – по суті це оксюморон: реальне, тому що протидіє символізації (за Лака-

ном); символічне, те, що у буквальному сенсі неможливо зрозуміти – це наукові формули, науковий дис-
курс, квантова фізика. Автор наголошує: "Очевидно, що це символічне, всі ці формули, вами означувані, 
вони функціонують – це функціональна машина, але безглузда: ми не можемо витягти ніякого сенсу з цієї 
машини, у нас немає можливості співвіднести це з нашим досвідом. Ось чому ми так відчайдушно намага-
ємося зробити це, вигадати метафори, щоб уявити квантовий Всесвіт, проте це неможливо зробити" [3]; 

в) реальне Реальне – це не просто реальне (перша реальність – уявна реальність, травматич-
ний образ), це серцевина реального, що має 2 рівні: перший рівень, близький до символічного поряд-
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ку, це тіньова віртуальна реальність афектів, які мають супроводжувати офіційний дискурс; другий 
рівень, рівень віртуальної текстури (речі, яких ми не знаємо, що їх знаємо (у психоаналізі безсвідомі 
фантазії, забобони): віртуальна реальність, яка зображена наративною реальністю. 

Але водночас, зазначає С. Жижек, як це не парадоксально, реальне Реальне є найбільш вір-
туальним реальним. І дає цьому зрозуміле пояснення, наводячи приклад атракторів у фізиці: підкида-
ючи шматочки заліза над магнітним полем, які розсіюються за визначеною формою. Ця форма, звісно, 
як запевняє автор, не існує сама по собі, саме це є ідєю віртуального реального. На нашу думку, вона 
реальна у визначеному, але вона не існує сама по собі, вона просто абстрактна форма, яка структу-
рує розташування актуально існуючих елементів навколо себе. Поставлена С. Жижеком проблема 
реальності віртуального, яка дає можливість розглянути значно ширше проблему віртуальності, не 
зводячи її лише до цифрового зображення, набула популярності у наукових колах.  

Входження людства у XXI століття стимулювало наполегливі спроби людей зазирнути у май-
бутнє. Звичайно, неможливо передбачати всі майбутні повороти в історії суспільства, хоча можливо 
вчасно побачити нові тенденції розвитку, щоб використовувати сьогоденні можливості для повноцінної 
відповіді новим викликам інформаційної цивілізації. Однією з таких можливостей є образ самої люди-
ни інформаційного суспільства. Образ – це суб’єктивне уявлення дійсності і її елементів, включаючи 
самого суб’єкта, суспільство, простір і час.  

Одним із результатів віддзеркалення реалій соціокультурної динаміки є формування образу 
нової людини, образу людини virtus інформаційного суспільства, здатної позначити тенденції тих, що 
ще не проявив себе повною мірою майбутніх перетворень в культурному просторі сучасного суспільс-
тва. "Образ людини, – як помічав Л.Берталанфі, – це не теоретичне питання: це питання збереження 
людини як людини".  

Проблеми людської унікальності, індивідуальності й ідентичності особливо актуальні в XXI 
столітті, коли масове, конвеєрне виробництво, типологізація і стандартизація способу життя більшості 
людей здатні затьмарити собою творче, індивідуальне в кожній людині. Звідси криза ідентичності су-
часної людини. Людина як цілісність не надана за життя сама собі. Людська ідентичність не може не 
заявити про себе в явній або в неявній формі. У цій ситуації актуалізується культурно-філософський 
аналіз такого феномена соціокультурного простору інформаційного суспільства, як образ людини. 
Проблема образу піднімається ще у філософських ученнях Платона і Арістотеля. Середньовічна, но-
воєвропейська, російська філософська думка і філософія новітнього часу, дослідження сучасних віт-
чизняних філософів вже торкається конкретної проблеми образу людини, співвідносячи образ людини 
з образом Божим або ж з буттям самої людини. Класики сучасної філософії розглядають проблему 
образу в контексті існуючої картини світу і використовуючи методи філософії постмодерну 
(Ж.Бодрійяр, Ж.Дельоз, Ж.Ліотар, К.Юнг). Розглядом образів людини інформаційної епохи займають-
ся такі учені, як А.Неклесса, М.Поляков, В.Риков, Д.Смірнов.  

Особливо тут слід зазначити концептуальний підхід 3.Баумана до вивчення проблем культури 
сучасного суспільства, з погляду якого сучасне суспільство – це індивідуалізоване суспільство, в яко-
му індивідуальне вище суспільного, колективного. Як ніколи раніше в сучасному товаристві людина 
здатна проявити свою індивідуальність. Прийнято вважати, що імпульс до універсалізації проблемати-
ки ідентичності дав Е.Еріксон. Він пов’язував ідентичність з переживанням індивідом себе як цілого і 
визначав його як триваючу внутрішню рівність з собою в безперервності самопереживання індивіда. 
Альтернативний підхід до ідентичності був запропонований Д.Мідом і Ч.Кулі, які розглядали ідентич-
ність і як результат культурної інтеракції, і як чинник, який обумовлює соціальну інтеракцію. 
Ю.Хабермас неодноразово підкреслює, що розвиток культури сучасного суспільства привів до зміни 
функціональних характеристик ідентичності. Ідентичність стала множинною, ситуативною. Дж. Бертон 
розглядає "ідентичність як базову потребу людини" [6, 724].  

Образ майбутнього володіє часостворюючим статусом, він завжди первинний для сприйняття і 
осмислення часу, саме він становить основу особистого і соціального способів схематизації часу. Зро-
зуміло, що майбутнє завжди принципово не визначене, але без нього не відбувається жодна особли-
ва, або соціальна зміна, і те, або інше розуміння тимчасових перспектив супроводжує людину завжди, 
явно або приховано присутнє в суспільній і індивідуальній свідомості. Образ майбутнього – це катего-
рія, в якій втілюється результат осмислення буття, і лише за допомогою образів майбутнього можливе 
додання сенсу всій реальності. Наприклад, К.Мангейм, засновник соціології знання, в одній із своїх 
праць писав, що "...глибока внутрішня структура свідомості може щонайкраще зрозуміти, якщо ми 
спробуємо проникнути в присутнє у цій свідомості уявлення про час, відправляючись від сподівань і 
цілей визначеного суб’єкта. Бо ці цілі і сподівання лежать в основі розчленовування не тільки майбут-
ніх дій, але і минулого часу" [10, 127]. Відтак, образ людини і є одним із віддзеркалень специфіки сві-
домості суспільства. М.Хайдеггер, слідуючи теоретико-методологічній установці "мова – будинок 
буття" звернувся до способів виразу часу, намагаючись проникнути в суть самого цього поняття. За 
М.Хайдеггером, все сьогодення – як соціально-історичне, так і особисте – може бути осмислене лише 
"з майбутнього", тобто лише в рамках якогось уявлення про перспективи подальшого розвитку ситуації 
[12]. Майбутнє завжди наперед задане і мається на увазі у всіх мовних виразах тимчасової послідовнос-
ті. І, дійсно, багато образів з творів художньої літератури часто мали пророчий сенс. Розвиваючи конце-
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пцію осьового часу в історії людства, К.Ясперс звертав увагу на те, що, хоча майбутнє не може бути 
досліджене, – і не варто спокушатися щодо можливостей наукової і псевдонаукової прогностики, – 
проте "...без усвідомлення майбутнього взагалі не може бути філософського усвідомлення історії.... 
Майбутнє ж приховане у минулому і сьогоденні, ми бачимо і домислюємо його в реальних можливос-
тях. По суті, в основі нашого світогляду завжди лежить усвідомлення майбутнього. Це усвідомлення 
майбутнього не слід конкретизувати в уявних картинах, які відображають наші сподівання або стра-
хи... Прогнозуюче історичне мислення визначає наші дії. Душа, зворушена турботою і надією, стає яс-
новидицею. Або ж ми витісняємо з нашої свідомості виникаючі образи різних можливостей і надаємо 
подіям можливість йти своєю чергою" [14, 155]. "Найближче майбутнє, – пише X. Ортега-і-Гассет, – 
очевидно, породжується нами і полягає в продовженні істотного, а не довільного, нормального та не випа-
дкового в нас самих" [7, 9]. Тобто йдеться про те, щоб шляхом дослідження минулого і сьогодення побачи-
ти "відблиск майбутнього". Тут варто погодитися з Т.Ойзерманом, який вважає, що "відблиск майбутнього" 
– вираз, що вказує на те, що дійсне наукове пізнання віддаленого майбутнього людства фактично немож-
ливе [6, 724]. На нашу думку, дослідження проблеми образу людини як "відблиску майбутнього" може при-
нести свої результати щодо прогнозування майбутнього людства. Зараз важко конкретизувати в деталях 
шляхи і способи майбутніх змін глибинних цінностей техногенного суспільства, але те, що ці зміни вже по-
чалися, можна зафіксувати у відомих існуючих образах самої людини. Їхнє систематичне дослідження ви-
ступає найважливішим проявом здатності науки не тільки встановлювати зв’язки світоглядних змін, які вже 
здійснилися у минулому, але й активно брати участь у пошуку світоглядних орієнтацій майбутнього.  

Ракітов відзначає, що криза соціальних утопій XIX і XX століть, крах ілюзій соціального однорі-
дного суспільства підводить нас до розуміння того, що і в інформаційному суспільстві існуватимуть 
більш – менш значний перепад і духовно-культурні розриви, інтелектуальні, освітні, етнокультурні, сві-
тоглядні та інші дисонанси [8]. Варто відзначити, що культурні і соціальні трансформації, що супрово-
джували великі культурно-технічні революції минулого, були стихійними. Ніхто не планував, не 
передбачав і не направляв їхню течію свідомо. Унікальність сучасного суспільства полягає в тому, що 
"... стиснута пружина часу дозволяє зараз на стику поколінь не тільки прослідкувати процес виникнен-
ня і формування інформаційних культур, але й зрозуміти, що в екстремальних умовах суспільство має 
цілком свідомо сприяти становленню таких культур" [8, 241]. Підкреслимо, що футурологи по-різному 
оцінюють перспективи розвитку людини як біологічного виду, але в цілому домінують два підходи до 
висвітлення цієї проблеми. Перший виходить з того, що радикальні зміни в зовнішньому середовищі 
приведуть до посилення антропологічної різноманітності на Землі, а потім почне формуватися нова 
зовнішність людини, черговий вид Homo. Інший же підхід грунтується на тому, що людина не є завер-
шуючою ланкою в еволюційному ланцюжку, і кризові явища в розвитку homo sapiens з часом приве-
дуть до загибелі цього біологічного виду. Як пише Ю.Фомін, "Наступним етапом еволюції буде поява 
суперлюдини – людиноподібної істоти, що володіє здатністю телепатичних контактів, які не вимагають 
наших складних технічних пристроїв для свого життєзабезпечення... Суперлюдина відмовиться посту-
пово (частково або повністю) від мови як засобу спілкування і замінить її відеообразами. Це приведе 
до відмирання національних і етнічних відмінностей, а також дозволить відмовитися від використання 
багатьох технічних засобів, таких необхідних нам зараз" [11, 167]. Людина постіндустріальна, якщо 
слідувати думці П.Тейяра де Шардена, залишиться "втіленням еволюції у просторі та часі". Її особис-
тість буде, згідно з X.Ортегою-і-Гассетом, "дочкою минулого і матір’ю майбутнього" [7, 9]. У цьому сенсі 
повернення людини до гуманізму, пріоритету цінностей вільної творчої особистості "... після пригноблю-
ючої механістичності індустріального Молоха вже зараз виступає головною відмінною рисою тенденцій, 
пов’язаних з інформаційно-постіндустріальним майбутнім людства" [7, 10]. Відтак одновимірна, "еконо-
мічна людина", орієнтована на задоволення матеріальних потреб і успіхів в споживчій моделі, в резуль-
таті постіндустріальної революції поступиться місцем багатоплановій людині, людині творчій, багатій 
індивідуальності. У постіндустріальному суспільстві на перший план висувається новий тип особистості: 
у людини з’являється можливість вибору між різними способами самовираження і матеріальним успі-
хом, вона може "вільно вибирати і будувати на свій розсуд стосунки з іншими людьми" [7, 11]. Загальним 
же вона названа тому, що люди інтелектуальних професій інтегрують в своїй творчості, якщо користува-
тися визначенням Біблера, "загальну культуру мислення". Те, що "становить сукупність досягнень люд-
ської історії, заломлюється, фокусується, втілюється в діяльності однієї людини, тобто в роботі вченого, 
художника, вчителя, поєднуються разом результати праці безлічі людей, які жили в різні історичні епохи 
на різних континентах" [1, 172]. Загальна культура мислення і прояв індивідуальності в загальній праці – 
те, що характерно для сучасного і, швидше за все, майбутнього постіндустріального, інформаційного 
суспільства – так само відбите в образі людини сучасного соціуму. Як заломлюються і фокусуються в 
діяльності однієї людини результати праці безлічі людей, так і сучасний образ людини інформаційного 
суспільства – це своєрідне віддзеркалення соціокультурної спадкоємності поколінь.  

Проблема образу взагалі і образу людини в історії філософської думки має нескороминуще 
значення. Не втрачає вона своєї актуальності і в сучасному соціумі. У найзагальнішому сенсі під обра-
зом нами розуміється єдність суб’єктивного і об’єктивного, раціонального і емоційного. Образ людини не 
тільки сприяє виявленню нових аспектів існуючої реальності, особливою динамічністю, що характеризу-
ється сьогодні, рухливістю і різноманіттям інтерпретацій, але й свідчить про новий рівень спротиву 
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суб’єкта реальності, будучи в той же час інструментом її розуміння. Філософське наукове дослідження 
проблеми сучасного образу людини virtus інформаційного суспільства може виступити однією з підстав 
прогнозування найближчого майбутнього людства. За образами людини, що існують вже сьогодні у со-
ціокультурному просторі інформаційного суспільства, ми можемо судити, а точніше, припускати про 
майбутнє самого інформаційного суспільства і, звичайно ж, буття людини цього суспільства. 

Загальна культура мислення і прояв індивідуальності в загальній праці – те, що характерне 
для сучасного постіндустріального, інформаційного суспільства – так само відбито в образі людини 
virtus сучасного соціуму. Сучасний образ людини інформаційного суспільства – це своєрідне віддзер-
калення соціокультурної спадкоємності поколінь від початку епохи інформаційного суспільства по сьо-
годнішній день. Реалії інформаційного суспільства пред’являють людині нові вимоги, перш за все 
наявність здатності і готовності до зміни діяльності. Перед людиною virtus постає широка свобода ви-
бору, реалізація якого сприяє прояву її індивідуальності. У той же час актуалізується проблема особи-
стої ідентичності Людина virtus не має особливої потреби у ідентичності в умовах інформаційного 
суспільства, де важливіше уміти користуватися засобами технологізації та інформатизації, ніж чітке 
усвідомлення своєї ідентичності, причетності до якого-небудь співтовариства людей. Людина virtus 
віртуальної культури – це космополіт, здатний проявити свою індивідуальність. Людина інформаційно-
го суспільства, майбутня людина virtus техногенного, інформаційного суспільства буде наділена сво-
бодою вибору в прояві індивідуальності і отриманні ідентичності будь-якого рівня. Звідси закономірна 
зміна буття людини в суспільстві, а так само її свідомості і світогляду, що, насамперед, знаходить від-
дзеркалення у формуванні образу людини virtus як синтезі суб’єкт – об’єктного сприйняття світу. 

Отже, культура суспільства здатна виразити свою суть в такій унікальній формі буття, як образ 
людини. Зважаючи на образ людини того або іншого культурного періоду розвитку суспільства, можна 
судити про особливості буття, життєвого світу людини певної епохи. Не втрачає цієї особливості й ін-
формаційне суспільство.  
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Стаття присвячена розгляду проблеми політичної аномії як характерної ознаки українського 

суспільства. Досліджуються праці таких дослідників, як Е.Дюркгейм, Р.Мертон, К.І.Харлашкін, 
Є.В.Івченко, Є.І.Головаха, Н.В.Паніна, що розглядають проблему аномії. Проведено аналіз політич-
ної аномії як найважливішого чинника, який впливає на соціальну реальність. Розглянуто особливо-
сті посткомуністичної трансформації політичної системи України. 
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The article deals with the problem of political anomie as salience of Ukrainian society. For this, the 
author examines the work of philosophers such as Durkheim, Robert Merton, K.I. Harlashkin, E.V. Ivchenko, 
E. Holovakha and N.V. Panina, considers the problem of anomie. The analysis of political anomie as a major 
factor affecting the social reality. The features of the post-communist transformation of the political system of 
Ukraine. 

Keywords: political anomie, politicization, power, post-modern, state, democracy. 
 
Понад двадцять років Україна існує як незалежна держава, яка зазнала серйозних посткомуні-

стичних трансформацій. Проте шлях її розвитку виявився настільки складним, що не може відповідати 
стандартним законам транзитології. Спроба аналізу політичної свідомості призводить до виявлення 
парадоксів, які неможливо вкласти в рамки абсентеїзму. Вивчення політичної аномії в Україні є актуа-
льним, оскільки ситуація переходу української держави від авторитаризму до демократії та від соціалі-
зму до капіталізму відрізняється складністю і неоднозначністю. 

Слід зауважити, що в рамках української держави сформувався політичний простір, який мож-
на охарактеризувати мінімальною легітимацією політичних норм. Протягом більш ніж двадцяти років 
пошуки шляхів набуття демократії породили особливе ставлення до політичної влади. Влада, втрача-
ючи власну репутацію непопулярними законами, вибудувала бар'єр на шляху до консенсусу між полі-
тичною верхівкою і народними масами. Останні, в свою чергу, є носіями політичної апатії і слабкої 
ініціативності та нестійких політичних поглядів. 

Аномія виникає в умовах послаблення контролю держави і суспільства за поведінкою індивідів. 
Найчастіше це спостерігається в епохи економічних і соціально-політичних криз. Для аномії є характе-
рним: зростання конфліктності всередині суспільства, падіння моралі, негативне ставлення індивідів 
до політичних норм і цінностей, невдоволення неефективністю діяльності державних інститутів. 

Спостерігаючи за тим, як розвивається теорії вирішення проблеми аномії, ми можемо зробити 
висновок, що багато вчених з різних сфер науки пов'язують цю проблему з історичним і культурним 
контекстами. Взагалі проблема політичної аномії в основному вивчається російськими філософами, 
такими як В.А. Бачинін, А.І.Кравченко, В.Г.Федотова, Р.М.Фрумкіна та ін. 

Вельми продуктивними для створення теорії аномії є інституціональний (Т.Веблен, Дж.Г.Гелбрейт, 
Дж.Коммонс) та неоінституціональний (Дж.Б'юкенен, Г.О'Доннелл, Р.Коуз, С.Кроуфорд, Д.Норт, Е.Остром, 
А.Степан) підходи у зарубіжній науці, що вивчає процеси трансформації демократичної влади в краї-
нах колишнього соціалістичного табору. 

"Слід визнати, що до теперішнього часу в політичній науці за поняттям аномії закріпилося зна-
чення особливої позиції громадян, які відрізняються несформованістю політичної культури, низькою 
політичною грамотністю, відсутністю стійких політичних інтересів і партійної ідентичності, вираженої в 
негативній оцінці влади, самоусуненні від активного політичного життя і небажанні виконувати грома-
дянські права та обов'язки" [5]. У цьому зв'язку дослідження, яке актуалізує проблему політичної ано-
мії, може допомогти не лише осягнути цей непростий феномен, а й визначити шляхи розвитку 
суспільства в напрямку позбавлення свідомості громадян від аномії. Мета статті – дослідити політичну 
аномію як характерну ознаку сучасного українського суспільства. 

Дослідження, присвячені проблемі соціальної та політичної аномії, стали популярними напри-
кінці XIX століття. Одним з перших вчених, який звернувся до цієї теми, був Е.Дюркгейм. "У XX столітті 
продовжувачем цього напрямку став Р.Мертон, який визначає аномію як ситуацію конфлікту між куль-
турою і соціальними структурами; невідповідність цілей і доступних засобів їхнього досягнення, в силу 
чого люди вдаються до незаконних способів реалізації власних інтересів" [10, 267]. У вченому світі 
пострадянського простору проблемою аномії займалися Є.І.Головаха, Н.В.Паніна, Є.В.Івченко, 
В.С.Мартьянов, К.І.Харлашкін та ін. 

Засновником теорії аномії є французький соціолог Еміль Дюркгейм. Виходячи з його концепції, 
аномія розуміється як антипод соціального порядку, соціальної гармонії в суспільстві. Вона виникає за 
умови ослаблення контролю держави за поведінкою індивідів. "Суспільство є не лише тим об'єктом, на 
який з різною інтенсивністю спрямовуються почуття і діяльність індивідів; воно являє собою також керуючу 
ними силу" [4]. Ця керуюча сила втрачає важелі впливу і контролю в кризові моменти для держави. Дюрк-
гейм пояснював зростання соціального песимізму і поширеність апатії переходом від аграрного суспільно-
го ладу до індустріального, в процесі якого колишні норми перестали діяти, а нові ще не сформувалися.  

Через політичні чи економічні проблеми держава на час самоусувається від вирішення соціо-
культурних, духовно-моральних завдань. Однак необхідно зауважити, що глибинний аналіз проблеми 
самогубства, зроблений Дюркгеймом, дозволив усвідомити, що "… якщо промислова і фінансова кри-
зи мають підсилювати вплив на число самогубств, то це відбувається не тому, що вони несуть з собою 
бідність і зубожіння, адже кризи розквіту дають ті ж самі результати, але просто тому, що вони – кризи, 
тобто потрясіння колективного ладу" [4]. 

В умовах аномії суттєво розширюються можливості для вільних волевиявлень індивіда, в тому 
числі для тих з них, що виходять за межі цивілізованої нормативності. Поширюються егоїстичні умона-
строї, втрачається належна повага до моральних і правових норм, погіршується стан звичаїв, зростає 
число самогубств і злочинів. 

Філософія  Паншина М. Б. 
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Дюркгейм розглядав аномії як постійний і нормальний стан капіталістичного суспільства. Оскі-
льки останнє заохочує однакові для всіх цілі і цінності індивідуального успіху, більшість людей, позба-
влених багатства, влади, високого престижу, неминуче вступають у конфлікт із соціальними нормами 
або розцінюють своє життя як щось таке, що не склалося, або може бути кращим. 

Вагомий внесок у розвиток концепту аномії вніс американський соціолог Р.Мертон. Його осно-
вні праці "Соціальна структура і аномія" та "Зв'язок теорії соціальної структури та аномії". 

Для Р.Мертона невідповідність між цілями і способами їхнього досягнення виступає однією з 
головних підстав виникнення аномії. Аналізуючи причини високого рівня злочинності в США, він вказу-
вав на неможливість досягнення багатства і влади виключно законними і моральними способами та 
готовність американців порушувати суспільні норми заради ідеалів, розповсюджуваних масовою куль-
турою. У такому випадку ми можемо сказати, що описана реакція на аномію є вираженим цинізмом. 
"Механізмом захисту від аномії – цинізм як реакція на безформність, за якої безнормність стає індиві-
дуальною нормою поведінки і свідомості" [1, 90]. "Одна з найбільш загальних функцій соціальної стру-
ктури полягає в тому, щоб закладати основу передбачуваності та сталості соціальної поведінки, та її 
ефективність все більш і більш знижується в міру дисоціації цих елементів соціальної структури. У 
граничному випадку передбачуваність знижується до мінімуму і виникає те, що можна з повним пра-
вом назвати аномією" [8]. Соціолог виділяє кілька способів пристосування до аномії. Першим і найпо-
ширенішим способом пристосування є конформність. "Мережа очікувань, складова кожного 
соціального порядку грунтується на бажаній поведінці членів суспільства, відповідних встановленим і, 
можливо, постійно змінюваним культурним зразкам. Саме завдяки загальній орієнтації поведінки на 
основні культурні цінності ми можемо говорити про масу людей як про суспільство" [8]. 

Інновація – наступний спосіб пристосування. Вона заснована на використанні інституційно за-
боронених, але ефективних засобах досягнення багатства і влади. Цю реакцію на аномію в принципі 
можна назвати шахрайством, хоча це і дещо спрощує цей феномен. 

Ритуалізм – "припускає залишення або пониження занадто високих культурних цілей великого 
грошового успіху і швидку соціальну мобільність там, де ці прагнення можуть бути задоволені. Незва-
жаючи на те, що культурний припис "намагатися досягти успіху в цьому світі" відкидається і, таким чи-
ном, горизонти скорочуються, триває майже безумовне дотримання інституційних норм" [8]. Цей тип 
пристосування характеризує індивіда як такого, що прагне уникнути різких змін і небезпек. 

Наступним пристосуванням є ретритизм. Цей вид поведінки характерний маргінальним особи-
стостям, які відкидають культурні цілі та інституційні засоби. Фактично, вони, хоча і перебувають у су-
спільстві, але повною мірою не належать йому. 

Бунт – "…цей тип пристосування виводить людей за межі навколишньої соціальної структури і 
спонукає їх створювати нову, тобто надто видозмінену соціальну структуру" [8]. Бунт характеризується 
повною переоцінкою цінностей. "Для участі в організованій політичній діяльності необхідно не тільки 
відмовитися від прихильності панівній соціальній структурі, а й перевести її в нові соціальні верстви, 
що володіють новим міфом" [8]. Цей міф бунту спрямований на підпорядкування собі уяви і свідомості 
в цілому. 

Крім концепцій Е.Дюркгейма і Р.Мертона, безумовно, існує безліч інших підходів до визначення 
аномії, але, на наш думку, саме ці автори зіграли найзначнішу роль у розвитку концепту аномії, а тому 
ми переходимо до більш сучасного осмислення цієї проблеми. 

Проблема політичної аномії, чи негативного ставлення індивідів до політичних норм і ціннос-
тей, поєднана з проблемою легітимації влади. 

Тривалий час міфорелігійна легітимація соціальної влади пропагувала її як сокральний вимір і 
робила владу незаперечною для всього суспільства. "Легітимація влади від імені громадянського сус-
пільства і через концепцію невідчужуваних прав і свобод людини, даних їй від народження, виникла 
лише тоді, коли ідеями Реформації та Просвітництва була розхитана традиційна церковна мораль, 
свого роду метарегулятор відносин людини, суспільства і влади" [7]. Руйнування морального автори-
тету церкви, що програла боротьбу в сфері моралі світській логіці капіталізму, призвело до секуляри-
зації і автономізації земного політичного порядку від порядку божественного. Людина отримала 
особисту автономію від традиційної спільності і тепер може діяти як автономний політичний суб'єкт. 

Відтак, політика модернізується, її основним конфліктом є не боротьба релігій або конфесій, а 
боротьба ідеологій. Ідеологія починає відігравати роль світської релігії. Однак якщо в традиційному 
розумінні релігія апелює до логіки моралі, то ідеологія апелює до логіки бажань. 

Світ бажань – це світ, в якому все можливо. Все було б добре, якби людина могла задовольнити 
свої бажання. Однак це неможливо, оскільки "…наша сприйнятливість стає для самої себе джерелом віч-
них мук, тому що безмежні бажання ненаситні за своєю істотою, а ненаситність небезпідставно вважаєть-
ся ознакою хворобливого стану. За відсутності зовнішніх обмежень бажання не знають для себе ніяких 
меж і тому далеко переходять за межі даних їм засобів і, звичайно, ніколи не знаходять спокою. Невтомна 
жага перетворюється на суцільну муку" [4]. Дюркгейм, вивчаючи такий непростий феномен, як аномія, до-
ходить висновків, що одним з витоків її є саме неможливість людині задовольняти свої бажання. 

Чому ж людині так складно прийти до втілення її бажань в світі де "пропозиція" навіть переви-
щує "попит"? По-перше, тому що людина, піддаючись культурі постмодерну, стала виховуватися як 
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машина бажань. Світ постає перед людьми як великий супермаркет. Ми вже давно не просто задово-
льняємо потреби, а реалізуємо бажання і в ситуації, коли бажання нескінченні, задовольнити їх раз і 
назавжди може лише смерть. 

Ж.Дельоз і Ф.Гваттарі заявляють, що "великим відкриттям психоаналізу було відкриття вироб-
ництва бажання, різних видів виробництва несвідомого" [2, 224]. Французькі філософи-постмодерністи 
у книзі "Капіталізм і шизофренія" пишуть, що бажання лежать в базисі історичного процесу і без них 
неможливо уявити економіку капіталізму. 

В епоху постмодерну людини по суті вже і немає, як немає речі та існування, а є машина ба-
жань, симулякри і нескінченне бажаюче бажання. 

По-друге, людина не може завжди тільки задовольняти бажання, тому що живе в світі вироб-
ництва "... суспільство загального споживання – потаємна мрія людства ..., але економічні відносини 
кожного разу змушують людину насильно занурюватися в цивілізаційний простір і діяти за його зако-
нами – вести продуктивний спосіб життя" [6, 44]. Власне держава існує для того, щоб постійно повер-
тати людину зі "світу супермаркету" в "світ виробництва". 

І, нарешті, по-третє "в суспільстві, що трансформується, відбувається часта зміна цінностей-
цілей, що визначають критерії ієрархії соціальних статусів. Цінності-засоби (норми) часто не встигають 
сформуватися, тому або залишаються старими (отже, такими, що не відповідають цілям), або взагалі 
втрачають значення" [1, 94]. Досягнення бажаного ускладнюється і призводить до неузгодженості сус-
пільства, роз'єднаності і апатії. "Якщо у визначенні цінностей-цілей набагато легше виділити досить 
великі групи однодумців, то визначення цінностей-засобів, а також інституту санкцій – процес досить 
тривалий і погано піддається масовому усвідомленню і безконфліктному узгодженню" [1, 95]. 

Дюркгейм вбачав у аномії "хворобу росту" суспільства, неминучий етап переходу до нової ста-
дії суспільного розвитку. Його теорія аномії – це багато в чому констатація неминучого. Аномія існує як 
даність, а тому необхідно сприймати її за норму в певних сферах життя суспільства (наприклад, в ко-
мерції і промисловості) і прагнути до мінімізації втрат від її існування в інших сферах. Є.І.Головаха і 
В.Н.Паніна у праці "Соціальне безумство" визначають аномію як соціальну патологію, яка породжує 
дезінтеграцію індивідів і соціальних груп, невизначеність і нестійкість їхніх суспільно-політичних орієн-
тацій і призводить до соціальної напруженості та конфліктів. Виникнення цього терміна зобов'язане 
появі державності, що призвело до економічної нерівності, що збільшилась до небувалих раніше мас-
штабів. Подібні процеси привели до усвідомлення людьми існуючої дисгармонії. 

Проблема аномії актуалізується у кризові моменти розвитку суспільства. Е.Дюркгейм ствер-
джував, що аномія може проявлятися не лише в моменти занепаду економіки або соціальної кризи, а 
й в ті періодах, коли відзначається явне поліпшення добробуту суспільства. Аномія є супутником будь-
яких кардинальних трансформацій, спостережуваних в громадських системах. "У роботах Дюркгейма 
покладено початок вивченню психологічного парадоксу: людина відчуває себе більш захищеною і ві-
льною у жорстокій закритій системі з малим вибором занять та обмеженими можливостями соціально-
го просування, ніж в умовах невизначеності в просувній відкритій системі з універсальними нормами" 
[1, 100]. Може, тут відіграє роль проблема, з якою стикається суспільство, – незнання відповіді на за-
питання, що робити з вільним часом. 

"Витоки аномії перебувають в особливому стані свідомості людей, що втратили почуття соціальної 
згуртованості і причетності до суспільного життя, тому політична пасивність і безвільність перетворюються 
на соціальну установку, неписане правило поведінки, що передається молодому поколінню в якості соціа-
льної та культурної норми" [5]. Проявом політичної пасивності та відсутності соціальної згуртованості є не-
можливість організованого виступу громадян заради досягнення спільних цілей. "Тим часом, у передових в 
цьому плані суспільств широкий пласт групових благ виробляється самими людьми, часто – на некомер-
ційній основі. Це і соціальна допомога всіх видів, і саморегулювання, і багато іншого, включаючи стро-
го приписаний демократії громадський контроль за владою всіх рівнів" [3, 10]. Сучасне українське 
суспільство зжилося з відчуттям безпорадності. Безумовно, держава мала певний інтерес та зробила 
усе можливе, для того щоб громадяни втратили уміння гуртуватися. 

Однак, повертаючись до питання аномії, треба сказати що її передумовами є наявність істот-
них протиріч між соціальними потребами, інтересами і можливостями їхнього задоволення. Слід під-
креслити, що аномія є не тільки наслідком соціальної та економічної кризи, а й фактором, що впливає 
на формування моральних установок наступного покоління. "Руйнування нормативних моделей, 
навіть засноване на масовій підтримці, за відсутності нових нормативних зразків з гарантованим ін-
ституціональним підкріпленням, призводить до підвищення соціальної відчуженості представників 
практично всіх соціальних груп" [1, 89]. 

Політичний простір України пострадянського періоду має яскраво виражені нігілістичні харак-
теристики. Фундаментом не тільки нігілізму в цілому, а й політичного нігілізму стала епоха перебудови з 
її запереченням колишніх цінностей. В умовах посттоталітарного розвитку суспільства аномія є реакцією 
на нереалізованість демократичних ідеалів, швидкого подолання кризи і підвищення рівня життя. 

В українському суспільстві мають широкий прояв кризові явища, такі як: нестійкі організаційні 
структури суспільної системи, соціальна апатія мас, розпад системи цінностей, втрата моральних орієнта-
цій. У ситуації, коли відсутні визнані всіма членами суспільства політичні норми і вектор розвитку України, 
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має досить розпливчастий характер, якщо не сказати – регресивний, ми можемо визначити політичну ано-
мію як якийсь зріз суспільства, що відображає негативну сторону розвитку соціальних відносин. 

Історично склалася певна недовіра народних мас щодо політичної та культурної діяльності 
своїх держав. Однак, звертаючись до української держави, ми можемо констатувати критичність ситу-
ації, в умовах якої проявляється аномія. Але, безумовно, українське суспільство в цьому відношенні 
не є самотнім. Політична аномії стала глобальною хворобою безлічі розвинених країн і тих, що розви-
ваються. Еріх Фромм, наприклад, розглядав аномію як хворобу суспільства, байдужого до особистості. 

Два десятиліття самостійного існування нашої держави ще не привели суспільство до визнання 
верховенства закону і прав людини. Політизація суспільства носить квазіпозитивний характер. Політизація 
як процес має стимулювати розвиток політичної активності широких мас населення, однак в той же час не 
повинна захоплювати всі рівні суспільної діяльності. Такі процеси зазвичай можна спостерігати в умовах 
соціальної кризи, і вони часто мають позитивний вплив на суспільну та індивідуальну самосвідомість. Од-
нак політизація в сучасному українському суспільстві наразі не носить правильного забарвлення і часто 
вдається до спекуляції щодо історичного досвіду України. Суспільство в стані соціальної і політичної кризи 
має прийти до ідеї створення об'єднань виборців, які можуть стати реальним важелем впливу на правлячу 
верхівку. Таке рішення буде дійсно правильним проявом політизації суспільства.  

Розвиток інститутів публічної політики може стати чинником зниження рівня політичної аномії 
та сприяти позитивній політизації суспільства. Публічна політика має: передбачати використання засобів 
урахування інтересів різних суспільних груп; спиратися на процедури публічних консультацій з групами 
інтересів; реалізовуватися за допомогою прийнятих в міжнародному співтоваристві стандартів і форм. 
"Генезис і трансформація інститутів публічної політики свідчить про розвиток демократії в суспільстві, 
відкрито визнає ліберальні цінності в якості основоположних орієнтирів політико-правових відносин. 
Ефективність їхнього функціонування залежить від потреби громадян не тільки в користуванні демокра-
тичними правами, але й у виконанні відповідних обов'язків, обумовлених почуттям громадського обов'я-
зку, наявністю цивільної відповідальності та нормами політичної культури, що впливають на участь 
населення країни у виборах державної і муніципальної влади" [5]. Нігілістичне ставлення громадян до 
інститутів публічної влади в їхньому нинішньому вигляді, скептичне ставлення до влади вплинуло на 
виникнення абсентеїзму як важливої ознаки політичної аномії. Це пов'язано з дисонансом між цілями і 
їхнім законним досягненням. 

Проведене дослідження дозволяє сформулювати наступні висновки. Небезпека аномії полягає 
в неминучій трансформації основних ціннісних установок суспільства під її впливом. Епоха аномії та 
політичної аномії зокрема – це епоха невпевненості і нестабільності. Політична аномія є особливо не-
безпечним феноменом, оскільки, втративши довіру до власних правил і законів, суспільство перестає 
боротися за їхнє дотримання. У цій ситуації відчуття власної безпорадності є велика ймовірність "за-
просити до влади узурпатора". В результаті цього аномія може бути викорінена, але їй на зміну прийде 
тиранія. Подібний шлях розвитку малопривабливий. Проблема політичної аномії потребує вирішення че-
рез консенсус інститутів держави і громадянського суспільства в поєднанні із культурою. 

Отже, ми можемо стверджувати, що дослідження такого актуального феномена як політична 
аномія має поєднувати в собі вивчення теоретичних і практичних досліджень з цієї проблеми. Все це 
має сприяти подоланню аномічних процесів у політичному житті суспільства та подоланню культурної 
кризи людства. 
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ІСТИННІСТЬ МУЗИКИ СУЩОГО 
 
У статті аналізується проблема суперечності між різними уявленнями про те, в чому сут-

ність музики. Становище мистецтва у сучасному світі, втративши своє колишнє призначення як 
орієнтира духовного життя людини, змушує замислитися про те, в чому полягає суть досконалої 
музики.  

Ключові слова: музика, філософія, буття, музична культура, духовність.  
 
The article examines the problem of contradictions between different ideas about what is the 

essence of music. Having lost its original purpose as a guide the spiritual life of man, the position of the art in 
the modern world makes you think about what is the essence of true music. 

Keywords: music, philosophy, Genesis, musical culture, spirituality. 
 
Музика слугує людству духовним орієнтиром в його пошуках вічних, фундаментальних ціннос-

тей буття; вона виступає як постійне нагадування про красу, яка втілює "почутий ритм і гармонію най-
більш зримого універсуму" [12, 238]. Неминуще значення музики в тому, що вона, з одного боку, 
відображає в специфічному ракурсі універсальні закономірності буття; з іншого – виявляє в собі неви-
мовну в понятті, але разом з тим існуючу магічну силу, що дозволило Гегелю визначити музику як дух 
[3, 139]. Хоча нерідко музика пов'язана зі словом, рухом, прихованою програмою, вона все ж таки є 
розвитком чистої ідеї, яка має власну логіку розвитку, незалежну від супроводжуючих її позамузичних 
елементів. Унікальні можливості абстрагування і оперування загальними категоріями зближують такі 
на перший погляд взаємовіддалені сфери людської думки, як музика і філософія. Їхній багатовіковий 
зв'язок становить якусь таємницю їхнього призначення та культурного буття. Можливості музики як 
одного зі способів філософського осмислення світу здавна привертали увагу мислителів.  

Сутнісна істинність музики корениться в її внутрішній красі як уособлення гармонії, доскона-
лість духу і свободи. Музична краса має на увазі цілісність, самодостатність, взаємообумовленість 
частин і цілого, результатом якого стає досконалість художнього образу, втіленого в музичному творі. 
Поняття "музичність", яке існує у всіх видах мистецтва, розкриває глибинну філософську сутність му-
зики як еталон володіння таємною формою, а, отже, і часом. Органічність і взаємообумовленість всіх 
складових компонентів музики робить її втіленням природної краси, яка стає ключем до розуміння ме-
тафізичної суті буття. Занурення в світ музики дозволяє людині розширити межі своєї духовності, 
сферу духовної присутності в світі і доторкнутися до першооснов і першопричин сущого [5, 38]. Музика 
дозволяє повніше відчути цінність життя, відчути його пульс, плин; вона ушляхетнює внутрішній світ 
особистості і робить його справжнім "аристократом духу". Людина не просто шукає в музичному творі 
відповідь на животрепетні питання буття, вона в ньому знаходить саму істину буття. Музика дає повне 
і гармонійне відчуття плину життєвих процесів, відображаючи в мініатюрі процесуальність самого бут-
тя. Тимчасова природа музики, наявність в кожному творі початку, розвитку і завершення якомога бі-
льше підходить для втілення циклічності процесів буття. Музичний твір існує об'єктивно і впливає на 
формування ментальності і духовності суспільства Нікому не дано перекреслити творіння Моцарта і 
Бетховена, Россіні і Верді, Чайковського і Глинки. Мова тут йде про справжню музику, тобто про музи-
ку, яка підноситься над часом, про музику, яка виражає земну вічність і невичерпність життя духу. Си-
ла справжньої музики в тому, що вона, утілюючи в собі велику триєдність Істини, Добра і Краси, є 
невичерпною скарбницею духовної пам'яті всього людства. Актуальність філософського осмислення 
музики і її сутності зростає також з усвідомлення того факту, що істинне мистецтво наближає нас до 
розуміння трансцендентального, робить, за словами Фіхте, "трансцендентальну точку зору звичай-
ною" [9, 524]. У високому мистецтві ми знаходимо свою справжню сутність, залучаючись до вищої 
свободи і вищого знання. У справжньому мистецтві все гармонійно і функціонально; у ньому немає 
суперечності між бажанням у втіленні цілі і її досягненням; у ньому спрямовуючою силою є позитивні 
цінності, які виступають в якості ідеалу. На ці принципи справжня музика була орієнтована у всі часи. 
У істинній музиці ми досягаємо вільного споглядання, "споглядання без жадання" (І. Кант), що розкри-
ває перед людиною неозорі духовні горизонти. Справжня музика допомагає людині осягнути всю гли-
бину доцільності Всесвіту, оцінити його як щось прекрасне, досконале, цілісне. Падіння творчої сили, 
яким відмічена сучасна епоха, виявляється в безформності і диспропорційності, які є наслідком знева-
ги до гармонійності і цілісності мистецтва. Гармонія між бажанням і можливістю, очевидність мети і 
несвідомість в здійсненні, єдність мистецтва і етичної культури – все це принципи, на які свідомо або 
несвідомо постійно орієнтувала істинна музика. Сьогодні спостерігається ослаблення впливу цих 
принципів, і причина у тому, що ми не намагаємося визначити місце музики в універсумі. Саме життя 
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вимагає дослідження ролі музики в бутті. Наразі проблема самоорганізації Всесвіту піднімається як 
проблема боротьби за власне, істинно людське буття, глобальною надметою якої є виживання. Вижи-
ти спроможне лише суспільство, де пріоритетними є духовні цінності. Роль музики при цьому як одно-
го з найважливіших шляхів реалізації духовності особистості незмірно зростає. Через людський дух, 
втілений в музиці, реалізується естетичний початок світу. Початкове прагнення до краси як ідеалу за-
кладене в самій природі людини, воно є невичерпним стимулом до збагнення мистецтва і, тим самим, 
до духовного самовдосконалення. Музика, яка розуміється як своєрідне поєднання ідеального і реа-
льного, емпіричного і трансцендентного, природи і духу, дозволяє усвідомити її місце в універсумі і 
тим самим вийти на проблему її онтологічної істинності. Будь-яке конструювання мистецтва, помічає 
Ф.-В. Шеллінг, "може претендувати лише на те, щоб представити його форми як форми речей самих 
по собі" [12, 242]. Сьогодні процеси, що викликали до життя філософію музики (одним з основних її 
предметів виступає істинність музики), як явище XX століття дають можливість зримо представити, 
аналізувати, давати оцінку цьому значному утворенню новітньої культури в контексті часу, художньо-
му і інтелектуальному житті. 

Інтерес світової і вітчизняної науки до філософського аналізу музики був значним у всі часи. 
Наукові традиції вивчення музики як складової духовного життя людини і суспільства складалися, 
перш за все, в рамках філософії. Проблема істинності музики, присутня у філософських дослідженнях, 
розроблялася шляхом вироблення критеріїв ідеальної музики, тобто такої, яка постає як зразок, що 
якнайповніше утілює її сутнісний початок. При цьому визначилися дві головні тенденції вивчення іс-
тинності музики. 

Перша з них розглядала музику як віддзеркалення гармонії Всесвіту, друга – як віддзеркалення 
внутрішньої суті людини. Музика при цьому розумілася як прояв духовної субстанції людини. Взаємно до-
повнюючи і збагачуючи один одного, ці напрями дослідження музики розвивалися паралельно і час від 
часу пересікалися. Так, в одних і тих самих філософських працях можна було зустріти трактування музики 
як втілення закономірностей Всесвіту і одночасно як ключа до потаємних схованок людської душі. 

Філософія Стародавнього Сходу дала перші приклади вивчення проблеми істинності музики в 
особі таких мислителів, як Конфуцій і Матанга. Матанга в трактаті "Бріхаддеши" ("Твір про музику різних 
місцевостей") наводить еволюцію "причинного звуку", що характеризується як "вище лоно". У конфуціансь-
кому трактаті "Юецзі" ("Записки про музику") йдеться про те, що музичні звуки – це звуки особливі. Вони не 
просто високі або низькі, довгі або короткі, приємні або неприємні тощо. Це звуки, які "йдуть від людського 
серця; музика пов'язана із ставленням людини до людини" [6, 185]. Отже музика – явище не природного 
світу, а соціального і "тому звірі та птахи знають голоси, але не знають музичних звуків" [6, 185]. "У Дав-
ньому Єгипті музичним вихованням займалися жерці, що відбирали для вивчення лише досконалу музику, 
таку, що сприяла приборканню пристрастей і етичному очищенню" [4, 6]. Мислителі і видатні композитори 
минулого і сьогодення були переконані в тому, що музика – це, перш за все, думка. Нечутна і невідчутна 
думка, стаючи музикою, знаходить можливість бути сприйнятою. Ніякі слова не можуть скільки-небудь до-
стовірно описати рух музичної думки – а вона завжди рух і ніколи не може бути точковою, бо музика зав-
жди описує не одномоментне. "Справжня музика – це космічна свідомість, відбита в звуках. Людина, що 
створює таку музику, подібна до Бога, вона – богопізнаюча" (Упанішади). "Музика паралельна розуму, сер-
цю і тілу відповідно. Справа в тому, що музика благотворно впливає на розум людини, а пісня поєднує 
людську мудрість з джерелом вищої мудрості всього існуючого у Всесвіті" (Каббала). 

Проблема музики в античній філософії розглядалася Піфагором, Демокритом. Одна з перших 
теорій віддзеркалення музикою універсальних канонів буття – піфагорійське вчення про "співочу гар-
монію небесних сфер", – вже володіє високим ступенем філософського узагальнення, оскільки музика 
в ній розглядається з погляду загального принципу стабільності Всесвіту. Характеризуючи рухи пла-
нет, Піфагор визначає їхню вищу доцільність як музику, відводячи тим самим музиці роль ідеалу, пра-
гнення до якого народжує досконалість і живим втіленням якого є Космос. Але музика оцінювалася не 
лише як символ досконалого улаштування світу. Вона із старовини була привабливою і як зразок іде-
альних людських стосунків. Аналогія між канонами музики і особистісними стосунками ще з часів ан-
тичності знайшла життя в музичному терміні "такт", який розуміється не лише як прийом метричної 
організації музики, але й як здатність людини знаходити правильне поведінкове рішення в будь-яких 
ситуаціях. Також проблема музики розглядалася в рамках теорії етоса в працях Платона і Аристотеля. 
Відображають вищий розвиток і перетворення античного вчення про етос слова святителя Григорія 
Ниського: "Музика є не що інше, як заклик до більш піднесеного способу життя, який наставляє тих, 
хто відданий чесноті, не допускати в своїх вдачах нічого немузичного, нестрункого, неспівзвучного, не 
натягувати струн понад належне, щоб вони не порвалися від непотрібної напруги, але також і не по-
слабляти їх в задоволеннях, які порушують міру: адже якщо душа розслаблена подібними станами, 
вона стає глухою і втрачає благозвучність. Взагалі музика наставляє натягувати і відпускати струни в 
належний час, спостерігаючи за тим, щоб наш спосіб життя неухильно зберігав правильну мелодію і 
ритм, уникаючи як надмірної розбещеності, так і зайвої напруженості" [1, 109]. Ці слова є ключовими в 
розумінні свято батьківської музичної антропології. У трактаті Марціана Капели (IV–V ст.) "Про весілля 
Філології і Меркурія", присвяченій Музиці, весільний персонаж – жінка-вчена Гармонія –в своїй промові 
розкриває суть феномена музики. Гармонія говорить, що вона охоплює весь Космос, вона упорядко-
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вує душі, які походять від монади як "першого оформлення інтелектуального світла". Гармонія має 
величезний вплив на все живе і неживе. Її основне заняття – Всесвіт з його світовою гармонією. Але 
заради земної жінки Філології вона займається також звучною музикою – мелосом (звукорядами, ла-
дами, питаннями побудови мелосу) і ритмом (тут – час, стопи, види ритмів) [1, 156].  

Ідеї істинності мистецтва і музики зустрічаються в роботах мислителів періоду еллінізму Плотіна, 
Климента Александрійського, ототожнення сутності музики з божественною гармонією світу відображене в 
концепції Боеція. "Піфагорійський порядок Всесвіту він просто називає "музикою". Важливо, що "музика" 
для автора також і гармонія: "певний лад гармонії" в кругообігу небесного склепіння, "деяка гармонія" – в 
зв'язках чотирьох елементів світу (вогню, повітря, води, землі). У нього є три музики: mundana (світова, 
космічна), humana (людська, тобто гармонія душі і тіла) і instrumentalis – наша звичайна звучна музика (ма-
ється на увазі musica vocalis). Перші дві як музики метафізичні, а третя, абсолютно ідентична тим двом за 
своєю суттю, специфічна способом реального виявлення музики-гармонії в звуковому виразі, доступному 
сприйняттю тваринної істоти – людини. І відразу ж після констатації потрійної музики Боецій переходить до 
чисто музичних матерій: "консонанс, який управляє всією гармонією [modulationem – "ладом"] музики, не 
може виникнути [або: "виявитися" – fieri] без звучання" [2, 133-141, 191-192, 303-305]. 

Розуміння сутності музики відображало уявлення свого часу. Так, в творіннях середньовічних вчених – 
Аврелія Августина, Р. Бекона, Василя Кесарійського, Іоанна Златоуста – центральною думкою була ідея про 
божественне походження всього сущого, у тому числі і музики. В епоху Відродження і Нового часу аналіз музи-
ки починає усвідомлюватися як самостійна частина філософських досліджень, завдяки чому діапазон питань, 
які вивчаються і відносяться до музики, розширюється. Розв’язання традиційних проблем музики, таких як при-
значення музики, особливості її змісту, співвіднесена з іншими видами духовної діяльності, почало займати по-
мітне місце в роботах філософів Н. Кузанського, Н, Орезмського, Дж. Валли, І. Грохео, Дж. Царліно.  

У Новий час на характер трактування істинності музики вплинув розвиток наук про людину. 
Популярна в давнину ідея математичного тлумачення музики знайшла продовження в дослідженнях 
Г.-В. Лейбніца, що визначив музику як "неусвідомлену вправу в рахунку". Вивчення психології людини 
привело до розвитку теорії афектів і появи теорії людських темпераментів. На перший план виходить 
вивчення можливостей сприйняття музики, збагнення її сенсу і суті, які знайшли віддзеркалення в 
працях Р. Декарта, А. Верхмейстера, І. Маттезона, російського музиканта Н. Ділецького. Істинною ви-
знається така музика, яка якнайповніше здатна відобразити багатство людських переживань. 

Продовженням традиції вивчення істинності музики стали праці французьких енциклопедистів – 
Ж.-Ж. Руссо, Д. Дідро, Ш. Монтеск’є. В особі Ж.-Ж. Руссо ми зустрічаємося з прикладом того, як думки про 
музику висловлюють ті філософи, які безпосередньо нею займалися [7, 221]. Музика знайшла своє втілен-
ня у визнанні її особливої ролі в духовному житті людини. Значну роль в дослідженні ролі музики в духов-
ному житті людини зіграли праці з вивчення мови І.-Г. Гердером, продовжені потім В. Гумбольдтом.  

У XX столітті ставлення до музики, як і до всіх мистецтв, змінилося. Мистецтво розширює свій 
простір і набуває в житті людини значення чинника підсвідомого залучення до істини буття. Подібні 
думки, вказуючи на особливе трактування істинності мистецтва, і, зокрема, музики можна зустріти в 
роботах Н. Бердяєва, В. Соловйова, Л. Карсавіна, П. Флоренського, І. Ільїна.  

Останнім часом дослідження різних сторін сутності музики набувають значної активності. У числі 
учених, що продовжили традицію Б. Асаф’єва в дослідженні музики в світлі загальної картини світу, був 
Ю.Н. Холопов. Музику як світ людини вивчає В.К. Суханцева, музику як феномен культури – Л.М. Ми-
хайлова і Н. Осипенко. Наприкінці ХХ – на початку ХХI століття значна кількість досліджень пов'язана з 
проблемою впливу музики на людину. Серед них можна навести роботи С. Ахтамьянової і А. Пачулія, які 
вивчають проблему духовності. Сутність музики виявляється в тому, що вона володіє власним, незале-
жним буттям, визначуваним особливостями її становища в системі універсуму. Як складова духовного 
буття людини, вона утілює його загальні закономірності, але при цьому підкоряється специфічним нор-
мам, які відображають особливість її існування. Буття музики відрізняється поєднанням стихійного і сві-
домого, логічного та ірраціонального початків, що знаходять в ній свою гармонійну єдність. Стихійність 
виступає в музиці як втілення творчого початку, логічне – того раціонального, що лежить в основі універ-
сальних закономірностей буття. Ірраціональне в музиці є джерелом творіння, полем народження нових 
сенсів, тоді як свідоме є результатом інтелектуальної роботи творця, який веде до створення стрункого 
логічного твору. Завдяки цьому музика здатна існувати в якості організованого цілого як мистецтва зву-
кового і тимчасового, залишаючись при цьому носієм творчих потенцій. Музика володіє здатністю якнай-
повніше виражати внутрішнє, духовне життя людини. Узята в своїй онтологічній даності, вона фіксує 
скороминущість, невловимість і крихкість людських переживань, будучи своєрідною "стенограмою від-
чуттів" людини (Л.Н. Толстой). Її унікальна здатність зберігати і переробляти інформацію, в якій відобра-
жені усвідомлені і неусвідомлені переживання, робить музику таємним літописом людської душі. 

Проте сутнісна значущість музики в житті людства не обмежується сферою виразу відчуттів. 
Вона проникає набагато глибше, впливаючи на підсвідомість, приводячи в рух механізм культурно-
історичної і соціальної пам'яті людей, актуалізуючи те, що перебуває в ній в стані "згорнутої інформа-
ції". Істинна музика сприяє розвитку людської духовності, є джерелом залучення особистості до вищих 
цінностей буття. Музика як втілення гармонії універсуму встановлює незримий, але міцний зв'язок лю-
дини з Космосом. Втілення в музиці фундаментальних закономірностей буття, таких як процесуальність, 
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циклічність, пропорційність, періодичність і так далі, дозволяє людині доторкнутися до метафізичних 
основ буття. Музика завдяки цьому стає живим джерелом визнання доцільності і гармонійності Всесві-
ту. Унікальність музики як духовне і культурне творіння музиканта виявляється в тому, що вона є від-
повіддю на його емоційні та інтелектуальні потреби. Сутність музики розкривається завдяки властивій 
їй початковій цілісності, яка дозволяє формувати не лише внутрішній світ творця, але й слухача. За-
лишаючись вічною і прекрасною таємницею, істинна музика реалізує приховані потенції людської суті, 
виявляючи в людині її духовну природу. Загадковість і невловимість музики, створеної творцем, дає 
можливість охарактеризувати її як невимовну в понятті, але реально існуючу магічну силу. 

Справжня сутність музики полягає в тій духовній силі, яка позитивно впливає на і соціум. Це особ-
ливо актуально у зв'язку із загальним кризовим станом духовності суспільства, що неминуче позначається 
на стані музичного мистецтва. Музика, втрачаючи свої позиції як духовного ідеалу, стає ареною технічних 
експериментів, внаслідок чого зникає той невловимий дух, який становить її сутність як духовного явища. А 
тим часом проблема сутнісної істинності музики має безпосередній стосунок до розв’язання фундамента-
льних проблем сучасності: підтримуючи прогресивну творчу спрямованість в житті соціуму, вона здатна 
протистояти руйнівним глобальним тенденціям, спрямованим на руйнування його гуманістичних традицій. 

Становище мистецтва у сучасному світі свідчить, що воно втратило своє колишнє призначення як 
орієнтира духовного життя людини. Засилля масової музичної культури викликає тривогу характером свого 
впливу на духовний світ сучасної людини. Численні низькопробні зразки поп-музики примушують знову зами-
слитися над тим, якою ж має бути справжня музика. "Музика, з одного боку, перетворилася на простий зву-
ковий фон до побутового життя людини, з іншого – в своєрідний еквівалент наркотичного засобу, що 
приголомшує людину і дає їй тимчасовий ерзац задоволення. Звичайно, про сутність музики краще за все, 
дає уявлення наше її відчуття і переживання. А щоб говорити про це цілком конкретно, необхідне ще її музи-
чно-теоретичне дослідження, теоретичний аналіз. Але, крім того, в уявлення про сутність музики завжди вхо-
дить і залучення до її сокровенного духовного середовища, до метафізичних глибин" [11, 8].  

Відтак, постановка проблеми істинності музики перегукується з вельми серйозною проблемою 
духовного здоров'я людини. Як же підійти до сутності музики і чи все на світі має суть? Теологія вчить: 
Бог не створював зла, брехні, неподобства, отже, вони і не мають сутності. Все суще та істинне – від 
Сущого. Сутність – не в умовній серединці між кращим і найгіршим, а в кращому. Повнотою доскона-
лості є Бог. Образ Божий закладено в людину як спрага і прагнення, проте досягти святої реальності 
богоподібності в любові до Бога він має рішучістю і зусиллям своєї вільної волі. Якщо така сутність 
людини, то вона не може не відбитися в музиці. Прекрасна музика та, з якої піднімаються піднесені і 
сильні тяжіння до чистоти, світла і святості життя, до рятівної для людини краси. І існує така сфера 
музичного мистецтва, яка задовольняє цю вимогу, вона стала єдино і цілком світовою, і в ній поміще-
ний відблиск Божественної, Христової краси. В її глибині не лише жадання досконалості, але й наси-
чення, зцілення і перетворення. Богослужебне мистецтво було джерелом сущої музики, незримо 
живило її і живить в сьогоденні. У тому, що Бог відкриває людині, частина послання залишається не-
висловленою, і її можна вимовити і зрозуміти лише за допомогою музики, здатної вести нас до Творця 
всілякої гармонії, викликаючи в нас відгуки, співзвучні з красою і істиною Бога, – з тією реальністю, яку 
ніяка людська мудрість і ніяка філософія неспроможні виразити.  

Музика – вже сама по собі є літургією. Але не всіляка музика підходить. Музика, що пропонує 
себе як літургійну, має бути очищена як серце людини. Композитор має вислухати вказівки Бога, роз-
раховуючи при цьому на Його незамінну допомогу: сакральна музика народжується як дар Святого 
Духу. Головним критерієм "літургійності" якоїсь музики є не чийсь особистий смак, а її відповідність 
динаміці втілення Слова. Мова йде про двоетапний рух: Син Божий втілився. Слово матеріалізувало-
ся. Справжній витвір відрізняється позитивним характером свого впливу, який полягає у виявленні в 
людині її творчої природи і духовності як проявів вищих потреб життя. Істинність музики визначається 
не лише здатністю відповідати духовним запитам особистості, але формувати естетичні потреби 
більш високого рівня. Мобілізуючи для свого збагнення всі сутнісні, творчі сили людини і синтезуючи їх 
в єдине гармонійне ціле, істинна музика дає можливість доторкнутися до скарбів об'єктивного духу – 
тих духовних багатств, які були створені людством. Сліди позитивного впливу істинної музики помітні 
не лише у формуванні і художніх смаках суспільства, але й в силі духовної енергії шедевра, який стає 
імпульсом до народження нових витворів мистецтва. Частота звучання твору, яка характеризує сту-
пінь його популярності, не завжди є ознакою істинності музичного твору. Нерідкі випадки, коли істина 
не сприймається і не засвоюється суспільством через розрив між новаторською мовою твору і слухо-
вим досвідомепохи. Лише час і практика дозволяють виявити до кінця істинність твору. 

Підіб’ємо підсумки. Уявлення про сутність музики відкривають зв'язок музики з проблемами 
людини, цілями її буття. Правильні, адекватні переконання на сутність музики слугують традиції життя. 
У музиці, яка миттєво відгукується на душевні пориви людини, присутнє живе дихання творчості, те, 
що дозволяє відчувати її як "тут-буття" (М. Хайдеггер). Саме істинна музика розкриває в людині її ду-
ховну природу, пробуджує в неї ті сили, які роблять її істотою творчою, здатною перетворити навко-
лишній світ. Але перетворення починається з самої людини, коли всі її сутнісні сили скеровані в єдине 
могутнє русло. Актуалізуючи в людині те, що в ній присутнє як неусвідомлене знання і приховані духо-
вні сили, істинна музика здатна повністю перетворити духовну зовнішність людини. 
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Стаття присвячена проблемі релігійних орієнтирів людини у секуляризованому суспільстві. 

Розглядаються причини кризи світогляду сучасної людини. Автором аналізуються зміни особистісних 
цінностей людини й трансформації поняття "особистість" у сучасному секуляризованому соціумі.  
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The article is devoted to the religious orientation of man in a secular society. The reasons of the 

crisis worldview of modern man. The author analyzes the changes in the personal values of the person and 
the transformation of the concept of "personality" in the modern secularized society. 

Keywords: cultural values, personality, cultural succession, tradition, utility, secularization, globalization, 
profane, sacred, consumer society. 

 
Актуальність даної проблеми визначається реаліями сучасного стану українського суспільства. 

Складністю процесів перехідного періоду напругою в атмосфері духовного життя, сутнісною рисою 
якого є руйнування фундаментальних основ традиційного духовного життя, наростання відчуття втра-
ти гарантованого буття індивіда. Інтелектуальна атмосфера й духовні шукання людини в сучасному 
суспільстві визначаються усвідомленням кризи системи світоглядних орієнтирів. Причому відчуття 
кризи фундаментальних підстав людського буття й пошуки виходу з неї характерні як для західної ци-
вілізації, так і для України, що говорить про загальні тенденції, що відбуваються у світі, незалежно від 
пануючої соціально-політичної ситуації. Таким загальним процесом є глобалізація. Тенденції глобалі-
зації, спостережувані в сучасному світі, являють собою процеси в основному економічного характеру, 
але слід також вказати на культурну складову глобалізації. Ніколи раніше не було настільки гострого 
відчуття спільності проблем, тісного взаємозв'язку й взаємозалежності індивідів, країн, цивілізацій. 
Світ, залишаючись політично, культурно й соціально мозаїчним, у своїх сутнісних підставах завдяки 
глобалізації дедалі більше сприймається як єдиний, цілісний. 

Глобалізація як явище, що характеризує сучасний суспільний розвиток, розглядалася в працях 
Д. Голдблатта, Ф. Фукуями, Є. Азроянца, 3. Баумана, А.Тойнбі, Є. Леруа, П. Тейяра де Шардена, 
К.Ясперса, B. Іноземцева, А.Уткіна, Д. Хелда, A.Чернова, А. Чумакова.  

Глобалізація – процес, який постійно підсилюється вже протягом декількох століть. Він харак-
теризується взаємовпливом культур і народів, "уявною" єдністю людства, розвитком нових інформа-
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ційних технологій, створенням єдиного світового ринку товарів і послуг та інших матеріальних факто-
рів. "Процес глобалізації інтернаціональний, у загальній формулі суспільної свідомості націй і народів 
можна знайти якийсь внесок з усіх куточків світу. Але у своїх фундаментальних цінностях, заснованих 
на товарно-грошових відносинах, цей процес створений на Заході" [6]. Відмітними рисами впливу гло-
балізації на духовні цінності суспільства можна назвати такі: трансформація системи звичних, цінніс-
них орієнтирів, ламання світоглядних концепцій, посилення в суспільному житті й свідомості 
секуляризаційних процесів, які ведуть до повної духовної десакралізації.  

Головною рисою глобалізації можна назвати зменшення впливу релігії в суспільстві й на суспі-
льство. Це явище йменують секуляризацією. Проблеми впливу секуляризації на суспільство в цілому 
досліджені в працях К.Барта, М.Еліаде, Р. Белла, П. Бергера, О. Богданової, Д.Бонхеффера, Р. Буль-
тмана, В. Гури, Х. Коксу, Т. Парсонса, П. Тилліха, та ін.  

Термін "секуляризація" (від пізньолатинського saecularis – мирський, світський) зазвичай тракту-
ється як процес зниження ролі релігії у свідомості людей і житті суспільства, перехід від суспільства, регу-
льованого переважно релігійною традицією, до світської моделі суспільного устрою на основі нерелігійних 
норм. Секуляризація відкрито не проявляється як боротьба з релігією, але вона тіснить її й релятивізує 
релігійну картину світу й тим самим її обеззброює. Що в підсумку приводить до того, що релігія починає 
сприйматися як приватна справа. Секуляризація створює думку, начебто є речі більш необхідні суспільст-
ву, ніж віра. Це приводить до того, що "віруючі люди" розглядаються як обмежені по складу групи, які тепер 
не відіграють істотної ролі в суспільному житті. Світ дедалі менше звертається до релігійних норм і ціннос-
тей у пошуках джерела етики та змісту. Відтак секуляризація витісняє релігію із суспільства, перетворюючи 
його в нерелігійне, заміщаючи релігію основним ідолом Західного суспільства – утилітарністю.  

Процеси секуляризації суспільства зумовлені втратою єдиної ідеології сакрального, ексклюзивні 
права на яку багато століть належали церковному інституту. Ослаблення цього інституту спричинило 
десакралізацію соціального простору, яке, однак, не привело до зникнення або різкого ослаблення сак-
рального виміру соціуму, але лише до його трансформації й переорієнтації на інші цінності й "святині". 
Досить часто така трансформація носила регресивний і деструктивний характер, оскільки на зміну хрис-
тиянському світогляду прийшли різні тоталітарні й антилюдські світоглядні установки. Вони й привели до 
духовної кризи людини як особистості внаслідок втрати нею традиційних християнських цінностей і сві-
тоглядних концепцій. "Світоглядні й моральні стандарти глобалізації – ідеології "золотого мільярду" – 
породили особливий спосіб життя, одягу, їжі, смаків, особливу музику й інші засоби художнього вира-
ження дійсності, які ототожнюються з високим рівнем життя в розвинених країнах. Тому введення но-
вих цінностей найчастіше пов'язане з ламанням колишніх відносин, розривом традиційних зв'язків між 
людьми й у самому суспільстві, прийняттям "передових" художніх смаків і однакового стилю життя. 
Так сучасна людина потрапила в залежність від технічного прогресу й стала бранцем споживання, 
задоволення нижчих пристрасних початків своєї природи [1], у цьому бачить дію деструктивних проце-
сів глобалізації на суспільство Архієпископ Августин. 

Трагічний розрив людини з Богом як основу кризи особистості глибоко аналізують такі філософи й 
теологи, як Р. Гвардині, Е. Жильсон, Г. Кюнг, Ж. Маритен, І. Мец та ін. Дані філософи вбачають причину 
духовної кризи в орієнтації людини на нехристиянські цінності, гонитві за прибутком, яка зумовлює руйну-
вання гармонії особистості в сфері духовного життя. Р. Гвардині називав цю обставину трагедією сучасно-
го суспільства, оскільки воно орієнтує людину на нехристиянські цінності. У результаті цього тріумфує 
бездуховна цивілізація, у якій Бог остаточно вмер. У такому суспільстві результати діяльності людини ста-
ють протилежними її справді людським цілям, виникає ситуація цивілізації, що збунтувалася проти люди-
ни, формується "не-культурна культура". М. Марсель, наприклад, вказував, що деградація культури, що 
втратила християнську основу, веде до поневолення особистості, до обмеження можливостей її творчого 
самовираження, атрофії в ній духовного початку, забуття вищих цінностей, гіпертрофії володіння, понево-
лення людини технікою. К. Барт затверджував, що людина у дехристиянізованій культурі випробовує від-
чуження від неї, оскільки виявляє, що така культура не в змозі відповісти на останні життєво важливі 
питання. Він зовсім справедливо констатує, що ця культура позбавлена істотного для людини змісту.  

К. Барт одну з основних причин кризи цінностей у сучасній культурі бачить в обожнюванні люди-
ною самої себе і своїх власних діянь. А. Швейцер вважав коренем духовної кризи людини орієнтацію її 
на неправильні нерелігійні цінності, пануванні матеріального над духовним, суспільства над індивідом. К. 
Генрі вбачав джерела проблеми цінностей у тому, що цивілізація свідомо виключає віру в те, що існує 
світ трансцендентної моральності із властивими їй абсолютними цінностями. Втративши трансцендентні 
абсолюти, сучасна філософія, етика й право зайшли в глухий кут, коли закон вже не страшний, етика не 
обов'язкова, розум втратив свою загальновизнану вагомість. К. Ясперс вважав, що дехристиянізація 
культури й зростання раціоналізму приводять до формування небезпечної самовпевненості людини в 
конструктивності роз'єднання й атомізації людей. У культурі, що втратила Бога, стверджується панування 
техніки, людина втрачає традиції, її завдання зводиться до того, щоб робити винятково корисні функції. 
Внаслідок цього людина відчуває глибоку незадоволеність, перетворившись у машину з виробництва ко-
рисностей, у придаток такої машини, яка не є ні особистістю, ні індивідуальністю.  

М.Бердяєв вбачав головну проблему кризи релігійно-особистісних цінностей у тому, що людина 
зрозуміла свободу як свавілля, бунт проти світоустрою. Шлях свавілля обертається для людини тим, що 
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вона стає рабом своєї біологічної природи, самих ницих поштовхів, свобода переходить у свою проти-
лежність. Бердяєв відзначав, що криза цінностей особистості в сучасній культурі проявляється й у тому, 
що на зміну вірі в Бога приходить ідолотворення й ідолопоклоніння, формами яких є комунізм, фашизм, 
націонал-соціалізм. Утомлена від свободи без Бога людина готова відмовитися від неї в ім'я сили, яка 
влаштує її життя внутрішньо й зовні. І.О.Ільїн називав втрату людиною релігійно-духовних основ буття 
головною причиною лиха. Сучасні люди у своїй більшості відірвалися від духовного ґрунту, не випробо-
вують тяги до священного, для них немає безумовних заборон. Людство заблудилося у своєму житті, 
проявом чого є загальносвітові й національні потрясіння. М.Бубер указував, що в ситуації розриву люди-
ни й Бога виникає ситуація "космічної бездомністі" людини, її "безприкладної" самітності, яку не може 
подолати ні індивідуалізм, ні колективізм. З погляду М. Бубера, діалог людини з іншими людьми рятівний 
і творчий, коли він здійснюється за допомогою Бога, його заповідей про моральність і любов.  

Як бачимо, більшість дослідників бачать сьогодні в якості причин духовної кризи людини замі-
ну християнських цінностей цінностями матеріальними, секуляризованими. Ці "цивілізаційні цінності" 
приводять до того, що людина зводиться до своїх фізіологічних проявів. Наступний етап, найбільш 
деструктивний для людини: її фізіологічні прояви починають сакралізуватися, відбувається сакраліза-
ція фізіології, фізіологізація сакрального. Це все приводить до втрати як фізіології, так і сакрального. 
Наочно це проявляється в стиранні границі між статтю, між чоловічим і жіночим початком. Таке явище, 
як зміна статі сприймається як норма, за життя можна перемінити стать кілька разів. Якась пародія на 
андрогінат або янгола. Відбувається нівелювання статі в одній людині, щоб нібито відбутися як цільна 
особистість. Але це приводить до зворотного результату, особистість або спотворюється до демоніч-
ної подоби або зникає. Втрачається цілісне розуміння людської особистості, губиться здатність бути 
особистістю й розвивати свої особистісні якості у всій повноті й красі поняття "особистість". Тому що 
людина не може бути особистістю без Бога [2]. 

Якщо людина віддаляється від Бога, то каяття знищує значну частину відриву, що утворюється, і 
наближає її до Христа. Глибоке, щире каяття у вчиненому спричиняє, як правило, істотну внутрішню ре-
організацію душ і розумів. Поряд з поняттям каяття існує родинне йому слово покаяння, також похідне 
від дієслова каятися. У Новому Завіті покаяння розуміється не просто як каяття із приводу якогось конк-
ретного діяння, а як духовне відродження, корінна зміна серцевого настрою й розумового стану.  

Якщо каяття є морально-психологічною універсалією і характеризує життя як релігійної, так і 
секулярної свідомості, то покаяння властиве тільки віруючому. Воно передбачає серйозний намір за-
непалої людини не просто встати на ноги, а й піднятися над своєю гріховною природою, духовно від-
родитися, призвавши на допомогу Христа [3].  

Зміни, які відбуваються в сучасному громадському житті, неоднозначні і вимагають подальшого 
детального дослідження. Необхідно також звернути особливу увагу на секулярні процеси, що відбува-
ються в Україні. Під їх впливом формується новий світогляд, трансформується система онтологічних, 
гносеологічних і аксіологічних орієнтирів особистості. А нове не завжди краще старого. Адже жодна істо-
рична епоха не надавала ще людству стільки можливостей, як сучасність, але людина не стала більш 
щасливою, ніж за старих часів. Сьогодні усе більше говорять, що людина мертва (М.Фуко). Як бачимо 
переорієнтація людини на цивілізаційні, утилітарні цінності приводить до руйнування традиційних духов-
них основ суспільства, порушення культурної спадкоємності, до духовної кризи особистості. Сучасна 
людина, на жаль, заповнює "порожнечу в душі розміром з Бога" чим завгодно, але тільки не Богом.  
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КУЛЬТУРНІ ПРАКТИКИ РЕКЛАМИ 

 
У статті визначаються культурні практики реклами: брендинг, мода, дизайн в контексті 

масової культури. Реклама характеризується як синтетична діяльність презентації рекламного 
образу, флеш-іміджу.  

Ключові слова: реклама, культура, комунікація, образ, культурні практики. 
 
The cultural practices of advertising such as branding, fashion, design (in the context of mass 

culture) are determined in the article. Advertising is characterized as synthetic activity of advertising and 
flash image presentation. 

Keywords: advertising, culture, communication, image, cultural practices. 
 
Такі культурні практики, як брендинг, реклама, дизайн, мода є складовими масової культури. 

Вони взаємокорелюють, взаємодоповнюють в процесі еволюції в культурі ХХ століття один одного і 
створюють своє обличчя як перехрестя дизайнерських, рекламних, модних і бренденгових тенденцій. 
Проте можна говорити, що реклама генерує в собі і брендинг, і дизайн, і моду. Можна стверджувати, 
що реклама як специфікований вид діяльності комунікативних реалій масової культури є своєрідним 
епіцентром, який дає іншим практикам культури своє обличчя. Наше завдання – визначити ті кореля-
тивні епіцентри, які створюють той системний образ реклами, який залежать від дизайну, моди і брен-
диггу.  

Проблема визначення культурних практик реклами досліджувалася переважно у працях В. Музи-
канта, В. Учонової, С. Сергєєва та ін. Мало визначені культурологічні аспекти культурних практик реклами. 

Мета статті – визначити філософсько-культорологічний контекст аналізу культурних практик 
реклами. 

Можна зазначити, що брендинг як маркетинг-стратегія, яка існує залежно від реклами в кон-
тексті створення ринку, сегментація ринку і просунення товарів на ринок, створення образних і знаково-
семантичних констеляцій між символами, товарами і знаками – це та реальність, яка дає можливість 
рекламі мати свої власні реалії, які синтетично впливають на інші види, зокрема на дизайн, моду. На-
впаки, мода вносить свої неповторні корективи в рекламний образ. Загалом ці складові масової куль-
тури мають свою сферу рефлексій, тобто теоретичного осмислення, яке визначається в різних 
конфігураціях: філософських, культурологічних, соціологічних маркетингових та ін.  

Всі ці складові можна визначити як певний вид або тип художньої діяльності. Тобто в тій чи ін-
шій мірі вони є мистецтвом. Отже, мистецтво не потрібно визначати лише як класичні види мистецтва. 
Мистецтво з давніх часів розуміли як вміння на рівні ремесла створювати щось як майстерність, тобто 
вміння вже переходить на інший рівень змагання з богами, з абсолютом, з іншими співучасниками ху-
дожнього процесу творчості, створення нового. Тобто і реклама, і брендинг, і дизайн, і мода є мистец-
твом – як вміння, майстерність, творчість.  

Всі ці художні практики культури, зокрема масової, також є своєрідною конструктивно-будівною 
діяльністю, тобто мають свою архітектоніку, древо генеалогічного розвитку, принципи еволюції, тобто 
творення образного контексту і своєрідних культуротворчих реалій, які створюють конкурентоздатні 
умови для взаємодії мистецтв, різних типів художніх та культурних практик, а також своєрідних глоба-
льних структур, які утворюють світ масової культури на правах конкурентоздатних стратегій комуніка-
цій, спілкування і просування товарів на ринок. 

Також всі ці практики культури можна визначити як маркетинг та менеджмент, тобто своєрідну 
сферу, яка має відношення до ринку, де ринок стає тою вихідною субстанцією, яка обумовлює існу-
вання онтології рекламного образу. Завойовування цього ринку, позиціювання на ньому у вигляді бре-
ндів, тобто торгових марок, мікробреднів, макробрендів та ін. – це реал сучасного ринку.  

Отже, категорії "бренд", "брендинг" стають модними, більше того, вони створюють певну ауру 
тяжіння. Етимологія цього слова походить від латинського "бренд" – клеймо, від скандинавського 
"брантд" – випалювати, таврувати. Клейма, бренди ставилися на високоякісний товар, такий, напри-
клад, як китайський фарфор, цегла або таврування іменного скоту в США. Це все свідчить про знак 
якості. Продукція з брендом продавалася дорожче, ніж продукція без таких ознак, які означали знак 
якості. Можна стверджувати, що бренд – це усталена торгова марка, яка має свій імідж, тобто це об-
раз, який має зображувальний еквівалент імаго. Сама імагінація відбувається як певна демонстрація 
якості. Можна стверджувати, що бренд – сукупність складових як продукту, котрий задовольняє як фу-
нкціональні потреби споживача, так і певних додаткових цінностей, що "пробуджують у покупців від-
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чуття задоволення з приводу того, що даний бренд має більш високі якості, більш підходить, ніж ана-
логічні бренди, які пропонуються конкурентами" [2, 162]. 

Отже, сама по собі реальність бренду символічна, він фактично є символічною структурою, яка 
розсуває рамки образності, в яких функціонує продукція як товар, що просувається на ринок. Ці рамки 
визначаються як символічна цінність і символічна цілісність. Поняття "символ" визначається в рекламі 
як знак, який найбільш повно визначає та характеризує специфічний зміст рекламного образу. Цей 
специфічний зміст стає наближеним до міфу, до тотальної знаковості, яка певним чином універсалізу-
ється, ідеалізується і набуває ознак тотальності. Можна стверджувати, що бренд – це своєрідний міф 
про товар. Бренд – міф саме в тому сенсі, який формується, розвивається, підживлюється, вирощується 
і стає рефлексивним міфом, за Р. Бартом. Тобто реальність дії знаків або семіозу, який формується в 
рамках конотації, взаємодії знакових систем, де первинна мова – це мова, пов’язана з реаліями денота-
ту, реаліями предметних конфігурацій, а вторинна мова – образна знакова символічна, яка презентує 
цей предметний рівень у плані означувальних та означальних, які несуть в собі знакову функцію. Бренд-
ниг – це певна стратегія комунікації, яка формується як управління брендом і як процес розробки, реалі-
зації і розвитку цього бренду, який існує в контексті таких самих брендів, але він має виділятися між 
ними. Це і створює ті проблеми, які визначаються як сегментування, позиціювання бренду його перепо-
зиціювання, якщо потрібно переосмислити його роль в контексті інших брендів.  

М. Ковріженко пише: "Всього світі нараховується більше 30 млн торгових марок. Кількість брен-
дів оцінюється спеціалістами набагато меншими цифрами: локальних брендів біля 9 тисяч, глобальних в 
світі всього декілька сотень. На їх долю приходиться 90 % всього ринку, що приходить до споживачів" [2, 
166]. Тобто торгова марка і бренд – це своєрідний ривок, де торгова марка – це просто сігніфікація, по-
казник якості товару, а бренд – це вже соціальний міф цього товару, який утворюється на підставі мар-
кування, таврування свідомості за допомогою підживлення міфу про товар в контексті інших міфів, у 
контексті сильно конотованих систем, які визначаються теж як бренди, як своєрідні міфи інших товарів. 

Отже, інтегровані маркетингові комунікації – певний набір або певна стратегія, яка допомагає 
бренду консолідувати імідж, підтримувати довготривалі відносини і діалог зі споживачем. Брендинг 
визначається в контексті диспозиції Схід – Захід. Так, корпоративний бренд характеризується як своє-
рідний парасольковий, що накриває собою різноманітні товари. Важливо, щоб товари поєднувалися 
під парасолькою і однаково сприймалася споживачем, вони не повинні конкурувати один з одним. 

Парасольковість стає тим образом, який дає можливість визначити індивідуальність бренду та 
його характеристику, що визначають східний тип розповсюдження брендів, де основою стає один ве-
ликий бренд або мегабренд, а всі інші підтримують або розвивають його властивості.  

Моду часто пов’язують лише з одягом і саме з дизайнером одягу. Тоді як мода в широкому 
значенні – це періодична зміна зразків культури і нової поведінки. Мода пов’язана зі звичаями, норма-
ми, з характером побутової свідомості. Ситуація, коли масова культура починає домінувати, піджив-
лює інтерес до моди. Рефлексія моди є досить складною реальністю щодо осмислення моди як такої. 
Мода – це і одяг, і життєвий стиль, і функціонування предметів побуту, і прагматика предметних інно-
вацій, орієнтованих на попит, а також на символічний і симулятивний образ, який Ж. Бодрійяр визна-
чає як певну феєрію коду. Проблема ідентичності моди і актуальності референції, відсилки до 
денотату, взагалі проблема реутилізації минулого – це парадоксально несвоєчасно, за Ж. Бодрійя-
ром, це створює своєрідний код, феєрію від вже побаченого, яка дає можливість певної ювеналізації, 
ігрової стихії модної поведінки, модного життя. Такій підхід до моди характеризує її соціальну універ-
сальність і рушійність, яка є своєрідним феноменом модності як субстанції буття людини, буття куль-
турного, буття соціального й імагінативного, тобто образно визначеного як флеш-імідж. 

Індустрія моди – це розвинутий величезний простір, поширення модної продукції через інсти-
туції модних закладів. Популярність домів високої моди потребує рекламної підтримки, без цієї рекла-
ми дома вже не можуть існувати. Ми бачимо, як мода і реклама буквально вимушені працювати 
разом, проте продукція "от кутюр" доходить до досить обмеженого кола споживачів. За підрахунками 
соціологів, це лише дві з половиною тисячі людей. "Прет-а-порте" залучає асортимент для більш ши-
рокого кола споживачів, функціональний одяг, який теж входить в одяг споживачів модних інновацій, 
це вже одяг, що виглядає як тотальна настанова модності, він більш пов'язаний з культурою повсяк-
дення, ніж інші форми одягу.  

Можна стверджувати, що всі види мистецтв працюють в рекламі на моду. Так, кінематограф 
відіграв велику роль для розкрутки таких відомих модельєрів, як П’єр Карден. В різних кінофільмах, 
зокрема в фільмі Жана Кокто "Красуня і чудовисько", ним створювались костюми для виконавців голо-
вних ролів. Крістіан Діор також був художником багатьох фільмів. Ів-Сен Лоран та інші брали участь в 
широких експозиціях засобів масової культури. Так, Ів-Сен Лоран навіть знявся оголеним для реклами 
чоловічих парфумів, кинув виклик суспільству. Зараз це сприймається не так скандально, цілком 
стримано. Тобто ми бачимо своєрідне перехрестя масової культури, де побут, парфуми, кінематог-
раф, реклама, мода стають тими двигунами, які зосереджені на тому ж самому проекті, на тому ж про-
суванні товарів на ринок, де маркетингова ситуація розширюється до культурної, бренди масової 
культури поєднуються в одному своєрідному просторі, який можна назвати рекламним або простором 
масової культури.  

Філософія  Ювковецька Ю. О. 
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Цікаво, що кількість домів моди не така і велика. "Armani", "Chanel", "Christian Dior" та ін. Вони 
стають відомими брендами, які закріплюються в свідомості споживачів, образами, імаго високої моди. 
Бренди високої моди мають величезну конотативну природу, вони знаково надлишкові, більше того, 
спонукають споживачів до певної культурної поведінки, до аури, в якій відтворюється свято з ідеалізо-
ваними об’єктами моди, які фактично розширюють простір побуту. Одяг, взуття, аксесуари, парфуми, 
косметика стають вже не лише товарами, а й потребами. Бренд поєднує потребу в певних товарах і 
потребу в певних образних характеристиках.  

Елементи престижу, позиціювання, сама дихотомія матеріального і ідеального об’єкта, яка ви-
никає в контексті модних інновацій, фактично підносить простір моди до простору не лише споживан-
ня, а й образних комбінацій та інновацій. Бренд несе в собі форму і зміст, означуване та означальне. І 
завершує цю піраміду бренд високої моди як інтегративний покажчик символічно знакових, міфологіч-
но образних характеристик моди. Вони ж є і рекламними характеристиками. Тобто рекламний образ 
тут має велике значення в певних функціях, які формуються саме у контексті презентацій цінностей 
модної поведінки.  

Отже, будь-який рекламний образ, модний образ є дизайнерським образом, самі ці образні ін-
новації неможливі без своєрідних рекламних героїв, тих персоніфікаторів інформації, які створюють 
модний об’єкт – кутюр’є, дизайнера і керівника домів моди – Джон Гальяно, Ів-Сен Лоран, П’ер Карден 
та ін. Можна стверджувати, що певна героїзація моди, коли на п’єдестал піднімається взірець, містагог 
модних інновацій – кутюр’є – створює персоніфікацію бренду, де здійснюється можливість рекламних 
інновацій, персоніфікації рекламної інформації, що виступає як комунікативна здатність реклами функці-
онувати в просторі презентації і самодостатності рекламного образу як певної комунікативної цінності. 

Дизайн ХХ ст. стає одним з цікавих образів визначення нової антропологічної ситуації місце-
знаходження людини в соціумі, в культурі, універсумі, у всесвіті як такому. Людина-творець не може 
без кінця перебудовувати природу, вона шукає свою екологічну нішу. Екологія порушує проблему збе-
реження як природи і культури, людини як тілесного їства, людини як частини природи, людини як 
суб’єкта культури. Весь цей контекст, звичайно, провокує низку соціальних проблем: філософських, 
культурологічних. Фактично, рефлексія дизайну стає тим філософсько-культурологічним полем, в 
якому порушуються проблеми моди і реклами, брендингу. Всі ці проблеми фокусуються саме в кон-
тексті людської діяльності, орієнтованої на річ. Речове опосередкування, предметність світу, предмет-
ність людських відносин, предметність людської діяльності – це та вічна проблема, яка завжди є 
важливою, але в культурі ХХ ст. вона набуває особливої актуальності, пов’язаної з тим, що різко збі-
льшується кількість предметів.  

Флора і фауна предметного світу вже в десятки разів випереджує природну флору і фауну, 
тобто техногенез і біогенез починають ставати конкурентними реаліями буття людини. Проблема, 
пов’язана з технікою, теж гостро визначається в культурі. Так, комп’ютерна революція, яка відразу ж 
приватизується в контексті помешкання людини, виводить людину в інший комунікативний контекст, в 
інші реалії, які відразу ж зіштовхуються з рекламою. Без реклами вже неможливий дизайн як аранжу-
вальник середовища людини в широкому розуміння. 

Важливо, що повернення до самих речей стає актуальним на початку ХХ століття, а також ХХІ 
століття, вся проблема полягає в тому, що виникає криза референції, втрата самого референту. Тобто 
відбувається своєрідна зацікавленість речовинністю світу і визначення речовинних конотацій, які ви-
никають на рівні підсвідомого, на рівні речовинних, тілесних імплікацій, що вбудовані в конотативні 
знакові відносини культурної комунікації. 

С. Нєретіна порушує тематику речовинної комунікації в цілому. "В загальному вигляді рух ан-
тології можна уявити як зростання регіональних онтологій, як зміну їх різних засад, як розширення 
предметних сфер когнітивно-емоціональних форм свідомості – перехід від природного або штучного 
тіла або речі до природних і соціальних процесів, а від них до природних і соціальних систем, потім від 
їх структури і розвитку в часовій перспективі до саморозвитку, котрий включає розриви, катаклізми і 
зміну трактувань предметної співвіднесеності мистецтва – від вкоріненості в його естетичному смаку 
до ціннісного буття і, зрештою, до розуміння його як самореференційних симулякрів" [3, 26].  

Можна додати, що йдеться про антологію образу, образу в дизайні, моді, рекламі, брендингу. 
Вся ця образна сфера має свою сферу онтології, більш того, напружене коло конкуруючих онтологіч-
них вимірів тих практик культури, які створюють конкуруюче поле онтології речовинних, вкорінених в 
речі як одному з головних показників побуту і буття людини. Світ предметів тематизується, завдяки 
семантичній означеності розширюється до комунікативно значущої предметності, яка виступає як річ, 
як те, що завжди під рукою, те, що дає можливість людині бути якщо не двійником, то своєрідним об-
разом іншого. Отже, поле філософського горизонту осмислення реклами і дизайну визначається тим, 
що річ, за М.Гайдеггером, феноменологічно наближена до людини і до буття, яке розуміється як гори-
зонт культури, горизонт існування людини [4].  

"Підручність стає засобом буття речей, засобів, – пише С. Нєретіна, – в найближчому колі по-
всякденних речей, що слугують повсякденню. Наявність – це спосіб буття речей, що визначає їх сут-
ність, природу, яка розуміється як сховище енергії і якостей, які використовуються у виробництві. 
Умовою можливого і підручного, наявності речей є світ, котрий розгортається в першому випадку як 
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горизонт значимості, а в другому як природа. Підручний світ повсякденного побуту або світ, який зна-
ходиться під рукою, визначається можливостями предмета, будь-якими засобами, а також може бути 
використаним у споживанні" [3, 595–596]. 

С. Нєретіна характеризує онтологічні, екзистенційні концепції початку ХХ століття, які стають 
засадничими для розуміння дизайну як тотального аранжувальника середовища. Річ стає певними 
засадами буття, тими осями онтологічного існування людини в світі, які переводять суб’єкта на 
суб’єктний вимір буття комунікації в суб’єктно-об’єктну площину і навпаки. Фактично, річ є феноменом 
обжитого простору, більше того, простору, який індивідуалізується, а людина, яка мешкає в цьому се-
редовищі, персоніфікується як рекламний та дизайнерський образ.  

Отже, філософський контекст речовинного опосередкування комунікації зводиться до пошуку 
образу іншого буття речі як реальності культури. Так, у М. Гайдеггера – це певне не-занурення в ніщо, 
у М. Бахтіна – це позазнаходження іншого, трансгредієнтне, тобто те, що визначається ззовні [1; 4]. 
Тобто креативна функція тут є надзвичайно важливою – усунення в ніщо, ніщовіння – це перший акт 
креації. Другий акт креації – оформлення буття, утворення новітнього ейдесу, який виникає як 
designum, як абрис, як межа і те, що має риси, що окреслюється, дає можливим проявиться сенсу змі-
сту речі і предметності світу як такого. Тобто виникає своєрідна реальність, коли йдеться про мистец-
тво повсякдення, про мистецтво, яке працює в контексті культури повсякдення, а це власне дизайн. 
Так, проблеми дизайну стають проблемами онтології людського буття в колі культури повсякдення.  

Важливо, що дизайн, який формувався у 20-ті роки, був надзвичайно проектно-утопічним. Лі-
таюче місто Г.Крутикова і всі проекти-утопії, які формувалися як перші авангардні проекти у 
К.Малевича, архітектони і планіти Л.Хідекеля, проуни, тобто проекти універсально нового у Е. Лисиць-
кого – це своєрідний героїчний пафос дизайну як конструктивно-будівної діяльності. Проект за ради 
проекту фактично ставали горизонтом духовності, яка в дизайні набувала самодостатніх рис артисти-
зму творчої діяльності людини в межах предметно-речовинного світу.  

Міфологія рекламного типу, міфологія культури масового споживання, яка переносить вектор 
активності на саме споживання, – це постмодерністський міф, де користувач інформації стає активним 
суб’єктом культури. Але, на жаль – це не здійснюється в реальності. В реальності ми бачимо не прос-
то конфлікти онтології і конкуруючих практик брендигу, а хаос, безлад, а інколи просто елементарне 
безкультур’я в розшуку тих чи інших детермінант ціннісно-значимих реалій сучасного формування ма-
сової культури. 

Важливо, що дизайн на рівні медіо-технологій входить у простір музеїфікації масової культури, 
простір інтерактивних технологій, які створюють своєрідні інсталяції, видовищні форми, що, з одного 
боку, є феноменом дизайнерської діяльності, а з іншого – рекламної діяльності.  

Виникають своєрідні симбіози або синкритизми масової культури, які знайшли своє визначення 
у так званих фентезі, тобто намріяних реаліях фантазування в контексті залучення несвідомого до 
культури повсякдення. Фентезі можуть бути як представниками окультної символіки (чорні плащі, че-
репа, маски), так і певною атмосферою, яка занурює в темряву в підсвідоме, еротику та інше. Сама 
віртуальна реальність фентезі стає своєрідним перетином дизайну, віртуальних технологій ігрового 
світу, який направлений на суб’єкта – споживача культури, а також на моду, того незвичайного, над-
звичайного фетішу, як і всього інструментарію комерційного еротизму, що перетворює сучасні об’єкти 
віртуального і візуального споживання на певний віртуальний дизайн, на дизайн, який називають пси-
хотропним, тобто психоделічним. Так, дизайн вже працює не з предметними, з речовинними комплек-
сами, а з психікою людини, з образною візуальною інформацією. Ми бачимо, що образ як спокуса, 
образ як конструктивно-будівна реальність, образ як імідж, образ як інсталяція, образ як презентація, 
образ як своєрідна модна діяльність і образ як бренд – це той набір реалій рекламного образу, який 
дає змогу побачити рекламу в просторі інших практик культури, зокрема брендингу моди і дизайну. 
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"ЕЛЕГАНТНІСТЬ ЇЖАЧКА" МЮРІЕЛЬ БАРБЕРІ:  

МЕТАФІЗИКА ЧИ ПРОТОКУЛЬТУРА? 
 
У статті аналізується роман сучасної французької письменниці Мюріель Барбері "Елегант-

ність їжачка", який є прикладом актуалізації метафізики в сучасному мистецтві; відмічається, що 
культуротворчі процеси на межі ХХ–ХХІ століть формують "протокультуру". 

Ключові слова: протокультура, метафізика, буття, Dasein. 
 
The paper analyzes the novel "The Elegance of the hedgehog", the author Muriel Barbery, proved 

that this novel an example of the revival of the problems of metaphysics in contemporary art. The article 
notes that the processes that are taking place in contemporary art it processes specific to proto-culture (as 
opposed to post-culture, processes that form the proto-culture. 

Keywords: proto-culture, metaphysic, being, Dasein. 
 
В аналізі специфіки розвитку мистецтва початку ХХІ ст. увагу привертає особливість процесів, 

що відбуваються в цей час. З одного боку, вже кілька десятиліть ми знаємо, читаємо і чуємо про 
"смерть автора", яка породила з часом низку символічних самогубств, а саме "смерть історії", "смерть 
реальності", "смерть метафізики", деконструкцію, симулякри, посткультуру, пост-посткультуру тощо. З 
іншого боку – спостерігаємо пошуки виходу з цього "пост". В останні роки паралельно з актуалізацією 
проблеми цілого, універсального відроджується й інтерес до метафізики. На нашу думку, можна пого-
дитися з російсько-американським культурологом М. Епштейном, котрий пропонує називати процеси, 
що відбуваються в культурі на початку ХХІ ст., протокультурою, де "прото" "вказує на відкриту можли-
вість, зародкову стадію явища. Це знак не часової послідовності, а швидше потенційності, гіпотетич-
ності… Під знаком "прото" культурі знову дозволено все, на що накладав заборону постмодернізм: 
новизна, історія, метафізика і навіть утопія. … "Прото" це нове, ненасильницьке ставлення до майбут-
нього в модусі "може бути" замість колишнього "повинно бути" і "нехай буде"" [10, 31].  

В останні роки з’являються художні твори, що добу так званої посткультури роблять фактом іс-
торії, наближають нас до протокультури, до нового відродження культури. Ознаки відродження несе 
на собі і мистецтво, в розвитку якого, по-перше, спостерігається повернення до суб’єктно-об’єктного 
зв’язку, яким певний час свідомо нехтували, по-друге – до відображення дійсності у цілісних, конкрет-
но-чуттєвих, художньо-виразних формах. Це підтверджує роман французької письменниці М. Барбері 
"Елегантність їжачка".  

Сюжет роману доволі простий. Головна героїня – 54-річна консьєржка Рене працює "в краси-
вому особняку з внутрішнім двором і садом" на вулиці Гренель у Парижі [1, 16]. До мешканців будинку 
вона ставиться зі зневагою, презирством, оскільки їх поведінка і погляди не відповідають, як вона 
вважає, її внутрішньому багатому світу, його естетичному сприйняттю. Так, в деякій мірі не зрозумілим 
уявляється праведний гнів Рене з приводу неправильно поставленої коми Сабіною Ппльєр однією з 
мешканок будинку, в якому вона працює, "матері, як каже консьєржка, дурня в піжонському зеленому 
балахоні, який, відсидівши два роки на факультеті політичних наук, цілком імовірно буде блищати сво-
їм убогим розумочком в апараті якого-небудь правого міністра" [1, 132-133]. Така ось злісна характе-
ристика. Рене настільки ображена на життя і на людей, що не в змозі збагнути просту істину: поки 
вона нарікає на життя воно проходить. 

Сама ж Рене таємно від усіх зачитується філософією І. Канта, критикує феноменологію Е. Гус-
серля, обізнана у середньовічній філософії (віддає належне У. Оккаму). В живописі захоплюється гол-
ландськими майстрами ХVII ст., дивиться і фільми Л. Вісконті, і авторське японське кіно (стрічки Одзу 
Ясудзіро), слухає симфонії В. Моцарта та Г. Малера, обожнює творчість Л. Толстого. Вона прочитала 
"купу книжок з історії, філософії, політекономії, соціології, психології, педагогіки, психоаналізу, ну а 
найбільше, звичайно, художньої літератури" [1, 83]. Підкреслимо, що героїня роману французької 
письменниці чомусь усі свої знання та таланти ретельно приховує від усіх, окрім приятельки – приби-
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ральниці, і навмисно перед мешканцями дому розігрує таку собі дурнувату (навіть занадто) консьєрж-
ку. Правда, іноді вона все-таки промовляється і починає цитувати, наприклад, К. Маркса одинадцяту 
тезу з праці "Тези про Фейєрбаха". В результаті таких обмовок Рене врешті-решт знаходить споріднені 
душі в обличчі дівчинки Паломи дванадцяти років (інтелектуалки з суїцидними настроями, котра також 
всіх зневажає і чомусь у школі всіма силами намагається показати себе дурнішою від усіх дурних ра-
зом узятих) та нового мешканця будинку японського режисера Одзу Какура. Саме з того моменту, ко-
ли ці троє перестають грати один перед одним, для них починаються миті щастя, миті духовного 
єднання, виникає бажання життя, жадання щастя. Але раптом все обривається. Рене гине.  

Отже, сюжет досить невигадливий і сентиментальний. Безумовно, до роздумів спонукає не 
стільки сюжетна канва роману, скільки бажання розібратись у смислах переплетення філософських 
концепцій, що пропонує автор читачеві у вигляді захоплень головної героїні. Не вдаючись до ґрунто-
вного й всебічного аналізу роману, котрий можна розглядати і з позицій психоаналізу, і в контексті де-
шифрування символіки твору тощо, зупинимося на аналізі філософських захоплень як головної героїні – 
Рене – так і автора роману – М. Барбері. На нашу думку, цей роман слід розглядати як приклад актуа-
лізації, хоча і в дещо суперечливій формі, метафізики в сучасній літературі. 

Як вже зазначалось, головна героїня роману захоплюється працями І. Канта, адже "його вчен-
ня – чудова суміш таланту, дисципліни і божевілля, ... при всьому аскетизмі його складу сенс того, що 
він пише ... абсолютно прозорий" [1, 62]. Вона стверджує, що гуссерлівська феноменологія "шеляга 
ламаного не варта", адже "вся феноменологія ґрунтується на переконанні, що наша самоосмислююча 
свідомість, ознака божественної сутності це єдине, що варто вивчати, тому що воно рятує нас від біо-
логічного детермінізму" [1, 67-68]. Однак, як зауважує М. Барбері вустами Рене, "ми все одно є твари-
нами й … підпорядковані холодному детермінізму природи", а тому все інше – дрібниці [1, 68].  

Автор роману допускає деякі протиріччя, створюючи образ своєї героїні, адже людина, що за-
хоплюється філософією І. Канта, (котрий сказав: "дві речі на світі наповнюють мою душу священним 
трепетом: зоряне небо над головою і моральний закон всередині нас"), навряд чи буде зображати з 
себе казна-що, ставлячись до оточуючих зверхньо: а раптом і оточуючі представляють себе дурніши-
ми, ніж вони є насправді? До того ж, стояння в позі для німецького філософа є гримасою. Як відмічає 
М. Мамардашвілі, для І. Канта "гримаси духу суть зайві прибудови для спілкування з тим світом. Наві-
що вони (гримаси – Н. Ж.), коли є моральне почуття. Адже воно зрозуміле і самодостовірне, воно не 
потребує нічого зайвого, не потребує натужного, не потребує гримаси" [4, 22]. 

Наразі, іронічність І. Канта не дозволяє людині, що знає і поважає його творчість, ставитися до 
себе без самоіронії. Так, за І. Кантом, дурість, з одного боку породження нісенітної уяви, а тому фер-
менти всіх цих недугів закорінені в суспільному устрої, з іншого – філософ у разі "сказу вченого крику-
на" пропонує розглянути питання, "чи не могла тут певною мірою допомогти посилена доза 
проносного", оскільки коріння дурості та інших безумств і навіженств "знаходяться в тілі, швидше за 
все в травних органах, а не в мозку ..." [2, 241].  

Проте самоіронії, на жаль, і не вистачає героям французької письменниці, особливо Рене. По-
вертаючись до роману, повернемось і до філософії І. Канта, адже це той філософ, котрий змушує за-
думатися: що таке людина? Кантівська метафізика – це позитивне рішення означеної проблеми, і в 
цьому її основне моральне значення. З позицій цієї логіки, героїня М. Барбері, котру автор наділила 
низкою суперечливих якостей, повинна була б не відкидати феноменологію Е. Гуссерля, а, відштовх-
нувшись від неї, захопитись філософією М. Гайдеггера, котрий репрезентував себе як науковця, що не 
визнає метафізику. Однак все його життя ця метафізика давалася йому взнаки (можливо, мстилася за 
своє невизнання). Незрозуміло також, чому М. Барбері, наділивши свою героїню захопленістю філо-
софією І. Канта, неприйняттям ідей Е. Гуссерля, обожненням творчості Л. Толстого та М. Пруста, не 
долучає свою героїню до праць С. Кьєркегора та французьких екзистенціалістів. Нагадаємо, що ети-
мологія "персонажу на ім’я Рене" – це наочне втілення "переходу" екзистенціального суб’єкта до гай-
деггеріанської "присутності" та "тут-буття" (Dasein). 

Спробуємо розібратись у своєрідних філософських варіаціях, представлених в захопленнях та 
сумнівах консьєржки Рене. Почнемо з того, що Е. Гуссерль, теорію котрого вустами консьєржки Рене 
письменниця називає "чистісіньким аутизмом, крізь який не пробитися жодному коту" [1, 73], є одним із 
спадкоємців ідей І. Канта. І не просто спадкоємцем, а теоретиком, котрий на початку ХХ ст. закликає 
повернутися до його концепцій. Е. Гуссерль намагався відродити гносеологію І. Канта. Щоправда, від-
кидаючи кантівську "річ у собі" для того, щоб знайти чисті форми свідомості, так би мовити, її матри-
цю. І. Кант не шукає чисті форми свідомості, стверджуючи існування реального світу, даного нам а 
priori та у трансцендентності. Вивчаючи, як свідомість отримує ту чи іншу інформацію, він постулює 
людину, ідентичну власному розуму, який є моральним a priori, інакше кажучи, антропологізм І. Канта 
a priori містить в собі трансценденцію морального розуму.  

За І. Кантом є два джерела пізнання апріорні форми та дані в досвіді відчуття, завдяки яким у 
свідомості виокремлюються стійки структури: відчуття, розсуд, розум, взаємопов'язані один з одним і з 
трансцендентним. В "Критиці чистого розуму" читаємо: "Хоча ми з досвіду і дізнаємося, що об’єкт має 
ті чи інші властивості, але ми не дізнаємося при цьому, що він не може бути іншим. … розум є здат-
ність, що дає нам принципи апріорного знання. … за допомогою чуттєвості предмети нам даються, і 
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тільки вона доставляє нам споглядання; мисляться предмети розумом, і з розуму виникають поняття" 
[3, 42-63]. Кантівська ідея речі, що дана нам a priori, трансцендентна. Звідси з’являються поняття "річ у 
собі" та "річ для нас", де "річ у собі" це межа пізнання, а "річ для нас", як слушно зауважує російський 
теоретик Л. Науменко, це "незалежний від нас об’єкт, який став для нас предметом" [5, 18]. Безумов-
но, "річ для нас" не може існувати без "речі у собі", адже "ставлення до речі є не що інше як опосеред-
коване нею ставлення суб’єкта до самого себе, матеріалізований образ його потреби. … Так, для 
голодного їжа є позитивний образ його негативного стану голоду. Річ сама по собі не їжа, вона їжа са-
ме для голодного ... для голодного ягня тільки шашлик, а для ситого ах, яка краса!" [5, 18].  

Відмітимо, що гносеологія І. Канта з деякою часткою гумору пояснюється і героїнею роману 
"Елегантність їжачка" Рене, котра роз’яснює цю проблему на прикладі свого кота: "... як ми можемо 
бути впевнені, що це кіт, і як взагалі ми можемо знати, що таке кіт? Спираючись на здоровий глузд, 
треба б відповісти, що до такого висновку прийшли наші органи чуття, укупі з логічним і лінгвістичним 
апаратом. … ідеаліст (мається на увазі І. Кант – Н. Ж.) скаже, що нам не дано визначити наскільки об-
раз кота в нашій свідомості і наше уявлення про нього відповідають його глибинній сутності. Можливо, 
мій котище, якого я в дану хвилину бачу як тушу з чотирма лапами і тремтячими вусами і який у мене 
в мозку занесений з позначкою "кіт", насправді ком зеленого слизу і не думає нявкати. Але мої почуття 
так влаштовані, що я цього не сприймаю, ... і (в моїй свідомості) він постає пухнастим ненажерливим 
домашнім улюбленцем" [1, 70-71].  

Отже, за І. Кантом, ми знаємо не світ, а ідею про нього, яку виробляє наша свідомість. Філо-
соф стверджував, що людина живе і може жити тільки в створеному нею світі цивілізації та відмічав, 
що людина пізнає те, що так чи інакше пов’язане з її творчо-перетворюючою діяльністю та практикою, 
яка дозволяє наблизитися до істини. Правда, до "речі в собі", до абсолютної реальності в нашій пізна-
вальній діяльності ми не наближаємося, а скоріше навпаки віддаляємося, оскільки це пізнання відво-
дить від практичного розуму і від світу мистецтва.  

У концепції Е. Гуссерля буття це абсолютна свідомість, тобто трансцендентальна суб’єктивність. 
Не особиста суб’єктивність кожної людини, а якась абсолютна трансцендентальна суб’єктивність, що 
взагалі репродукує свідомість, яка і є цією трансцендентальною суб’єктивністю. Філософ намагається 
знайти основу, підставу свідомості для того, щоб зрозуміти: як людина перебуває у бутті? Як розум і 
дух у цьому бутті себе виявляє? Е. Гуссерль обгрунтовує особливий тип міркування – він розглядає 
свідомість як певний континуум, певну просторово-часову сутність, яка володіє самодостатністю. Фі-
лософ прибирає нейтральність та "нічийність" свідомості: всі люди відрізняються один від одного, від-
повідно і свідомості відмінні, вони – індивідуалізований континуум, який, у свою чергу, залежить від 
світу, в якому перебуває та чи інша людина. Слід враховувати і ступінь впливу цього світу на людину. 
За Е. Гуссерлем, трансцендентальна суб’єктивність – це феномен, тому феноменологія є єдиним 
шляхом до самого буття, а буття – "абсолютна свідомість".  

Наразі, повертаючись до консьєржки Рене, зауважимо, що вона має рацію, пояснюючи суть 
феноменології на прикладі улюбленого кота: "Відповідно до цієї теорії, існує лише уявлення про кота. 
А сам кіт? Який ще кіт? Обійдемося без нього. ... Відтепер філософія дозволяє собі порочну розкіш 
гратися виключно у сфері чистого розуму. Навколишній світ недосяжна реальність, годі й намагатися її 
пізнати. ... Спробуйте-но подивитися на свого кота і подумати, як виходить, що ви знаєте, який він 
спереду і ззаду, зверху і знизу, якщо в даний момент бачите його тільки анфас. Для цього ваша свідо-
мість, поза вами, зіставила безліч котячих зображень у всіх можливих ракурсах і в зрештою створила 
цілісний образ, який сьогохвилинний зір ніколи б вам не надав. … Феноменологія пізнання того, що 
з’являється у свідомості, ... це нескінченний монолог самотньої свідомості, звернений до самої себе 
..." [1, 71-73]. 

Отже, свідомість індивідуалізований континуум, інтенціональний за своєю суттю, у Е. Гуссерля 
стає базовим. Звідси – порушуються координати, адже втрачається точка відліку, до того ж виникає 
запитання: а що нас усіх об’єднує? Зникають традиційні універсалії. Саме це відчуває героїня М. Бар-
бері, яка згодна, що будь-яка трансцендентальність дана через щось конкретне (наприклад, через 
улюбленого кота), але її не влаштовує зведення свідомості до гносеологічного, нехай і трансценден-
тального суб’єкта. А це вже проблема, що була розкрита у гайдеггерівській фундаментальній онтоло-
гії. За Е. Гуссерлем, буття є свідомість, а значить і онтологія є сама свідомість. А де ж тоді буття? М. 
Гайдеггера це не влаштовує, адже, на його думку, ця сама свідомість (Е. Гуссерля) онтологічна тільки 
тому, що реальний, а не гносеологічний суб’єкт живе в буденності. 

Рене багато розмірковує про щоденність, її буття і є буденністю, це суцільне перебування в 
часі, яке вона відчуває кожною клітиною: ".. світ рухається до спустошення, серце тихо плаче. … Так 
вип’ємо ж чашечку чаю. Тиша, тільки вітер шумить за вікном, шелестять і зривається з гілок осіннє ли-
стя та спить в теплі і світлі кіт, який розніжився. І в кожному ковтку квінтесенція часу" [1, 110]. Вона 
переживає спів-буття. За М. Гайдеггером, подія, співбуття або "спів-буття" повинно себе позначити. А 
ми можемо усвідомити, позначити тощо подію, співбуття тільки в тому випадку, якщо воно закріплене 
в мові. Говорити, за М. Гайдеггером, це мислити. Тому мова не засіб "говоріння", а можливість мис-
лення, яке є справою думки. Це і є буття в чистому вигляді: "Думка, слухняна голосу буття, шукає йому 
слово, в якому позначиться істина буття. Тільки коли мова історичної людини виникає з цього слова, 
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вона вагома. А коли вона вагома, їй обіцяно забезпечення беззвучного голосу потаємних джерел. Ми-
слення буття стоїть на варті цього слова, і в такий обережній строгості виконує своє призначення. … 
Мислячий дає слово буттю" [7, 40-41]. 

Саме гайдеггеріанством і пояснюється ставлення Рене, героїні французької письменниці, до 
слова, до знаків пунктуації. "Мова, зауважує Рене, наше надбання, і її норми, вироблені всією нацією, 
святиня. Нехай з часом вони змінюються, перетворюються, відмирають і відроджуються, нехай ця мі-
нливість плідна, але перш ніж отримати право брати участь в цій грі і зламі, необхідно присягнути їм 
на вірність. На еліту, людей, позбавлених тяжкої праці, долі бідняків, покладена подвійна місія: шану-
вати і берегти красу мови. Тому, коли така ось Сабіна Пальєр недбало ставить кому, це блюзнірство 
..." [1, 133]. У цій цитаті бачимо перефразовану гайдеггеріанську тезу: "Мова – дім буття. В оселі мови 
мешкає людина. Мислителі і поети хранителі цієї оселі" [8, 192].  

Ми знаємо, що буття виражає себе тільки через Суще. Буття як таке, дане у всякому Сущому, 
для М. Гайдеггера виступає як онтичне (буттєве). А само Суще тим, що володіє буттям, як онтологіч-
не. Присутність людини дана їй онтично, а Dаsein онтологічно. Dasein (тут-буття) це буденність, це 
якесь обмірщення буття. І ось трагізм людини полягає в тому, що вона одночасно є і присутність, і є 
Dasein, адже як тільки з’являється людина там починається її трагізм, що закінчується трагізмом бут-
тя. Будь-яка людина ніколи не позбавлена від ситуації "закинутості" (поняття М. Гайдеггера – Н. Ж.) у 
світ, де, згідно з екзистенціалізмом, наступає відчай, всупереч якому людині потрібно реалізуватися. У 
такому контексті М. Гайдеггер вживає поняття "екзистенціал" часовий модус, що володіє трансценден-
тною початковою сутністю: саме він модулює Dasein. Буття і час це класифікація екзистенціалу, а по-
чинається все з випадковості, з "закинутості". Тут можна провести паралель з східною філософією, 
зокрема японським ставленням до світу, яке передбачає мужнє відчуття кінцевості або граничності 
буття людини. Така морально-психологічна позиція дає неминущу цінність миттєвим відчуттям життя, 
в яких тільки й позначається вічність і час. Як слушно зауважує російський теоретик Є. Торчинов, 
"схожість Гайдеггера і японців визначається близьким ставленням до буття, що розуміється не як ста-
тична визначеність трансцендентної істинної реальності, а як безперервний процес розгортання буття, 
що має місце в часі і в людині" [6, 189]. Науковець відмічає: визначаючи Dasein людини як час або ча-
сову категорію, М. Гайдеггер опиняється на позиції, що робить його скоріше однодумцем японського 
наставника дзен, саме завдяки неминущому, інтимно пережитому відчуттю кінцевості буття як індиві-
дуального існування, за яким знаходиться вічність. Екстатичне переживання часу тим самим виявить-
ся для М. Гайдеггера тим само, що і для буддиста переживання пробудження. Аналізуючи вплив 
гайдеггеріанської онтології на японську філософську думку, Є. Торчинов наголошує на деякій сокро-
венній єдності світосприйняття [6, 190]. 

Повертаючись до роману "Елегантність їжачка", відмітимо, що ця єдність в певній мірі пояснює 
захопленість Рене японським мистецтвом, в якому "йдеться про щось таке, що вислизає від нас, захі-
дних людей, і проступає лише в японській культурі. ... Камелія на храмовому моху, сизі гори Кіото, си-
ня порцелянова чашка цвітіння найчистішої краси в гущі минущих пристрастей, чи не до цього всі 
прагнуть? Але ми, люди західної цивілізації, не вміємо досягти бажаного – споглядання вічності в са-
мому потоці життя" [1, 122]. 

Ще один момент заслуговує на увагу. За М. Гайдеггером, з одного боку, ми постійно перебуваємо 
в суцільному сьогоденні, а з іншого – відчуваємо обрив у "Ніщо". Людина постійно відчуває межу своєї ча-
совості: смерть це базовий екзистенціал, на думку М. Гайдеггера. Смерть стосовно Dasein є чистим "Ні-
що", тобто найвища місія присутності обертається Dаsein. Слід відмітити, що гайдеггерівська тема Ніщо, 
порожнечі співзвучна буддизму. У есе "З діалогу про мову. Між японцем і тим, хто запитує", читаємо: "По-
рожнеча … те ж саме, що і Ніщо, а саме те істотне, яке ми намагаємося осмислити, як інше у всьому при- і 
відсутньому" [9, 283]. М. Гайдеггер, котрий в цьому есе говорить від імені японця, зауважує: "для нас поро-
жнеча вище ім’я для того, що б ви (європейці – Н. Ж.) скоріше назвали словом "буття"" [9, 283]. Зауважимо, 
що порожнеча – Ніщо є лише модус буття, проблема якого (Ніщо) знімається у буддизмі поняттям "сере-
динності". Як відмічає Є. Торчинов, "якщо для Гайдеггера слово "буття" недостатньо, то для гіпотетичного 
японця воно просто несуттєво або "несущностно", бо, намагаючись визначити всі речі в їх вищій реальнос-
ті, не визначає нічого. Так само неістотно і "тут-буття", як ще один замінник, покликаний висловити неви-
мовно-миттєву повноту буття як цілісний світ, що розгортається в одній миті думки" [6, 192].  

"Ніщо як модус буття", можна сказати, є прихованою лейттемою роману "Елегантність їжачка". 
Про "Ніщо" розмірковують і Рене, і Палома, і Одзу Какуро, в "Ніщо" відходить наприкінці роману Рене, 
"як ніби звуки музики взяли в дужки, відособили шматочок часу і перетворили його в частку іншого світу 
посеред нашого звичайного, частинку "завжди" в "ніколи"" [1, 399]. Вихід з "позбавленого сенсу Ніщо" 
герої протягом всієї дії роману знаходять у мистецтві, адже "жадають повернути ілюзію духовності, ... 
щоб що-небудь врятувало від біологічного року і щоб не зникли з нашого світу велич і поезія. … (воно 
допоможе – Н. Ж.) облагородити жалюгідний фарс печаткою Мистецтва у вищих його проявах" [1, 
119]. Згідно з М. Гайдеггером, мистецтво (перш за все поетичне) будує дію, долає просторові і часові 
умови людського існування. Саме в мистецтві знаходиться "та сама форма, яка пробуджує в нас від-
чуття істинності, тому що кожен вгадує в ній субстанцію прекрасного, абсолютну, незмінну, розквітаю-
чу стихійно, вільну від усякого контексту ..." [1, 246].  
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Отже, роздуми з приводу переплетення філософських концепцій, а іноді й просто натяків на них, 
дають, на нашу думку, право стверджувати, що в романі "Елегантність їжачка" актуалізуються проблеми 
метафізики – світоглядні проблеми. Головна героїня "рухається" від відчаю, зневіри в людину до абсур-
ду у своїй поведінці з оточуючими, від абсурду до віри в людину (хоча б у дівчинку Палому та Одзу Каку-
ра), до відчуття часу лише як моменту вічності, що в певній мірі притаманне філософії С. Кьєркегора; 
відштовхнувшись від феноменології Е. Гуссерля, через осмислення буття, закинутого в світ, до створен-
ня людського образу світу і відкриття істини у творах мистецтва (М. Гайдеггер); від трагічного осягнення 
таємниці буття і небуття до піднесеного пафосу мистецтва як шифру трансцендентного (М. Гайдеггер, К. 
Ясперс). І врешті-решт (наприкінці роману) – до усвідомлення наявності деякого Абсолюту як морально-
го начала на тлі, якого, з одного боку, відбувається життя, а з іншого – морального начала в самій люди-
ні; до Абсолюту, який спонукає "шукати частинки "завжди" в "ніколи", шукати красу в цьому світі" [1, 399].  
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СОЦРЕАЛІЗМ ЯК ПРИНЦИП РАДЯНСЬКОЇ МАСКУЛЬТУРИ 

 
У статті досліджується метод соціалістичного реалізму як модель масової тоталітарної 

культури, що стала водночас офіційною, державною культурою із зображенням реальності в її "ре-
волюційному розвитку", а також становлення героїки комуністичного будівництва та захисту Ві-
тчизни, її ідеологічність і пропагандисткість, безконфліктність та оптимізм, монументалізм та 
плакатність, одностайність сприйняття. 

Ключові слова: теорія культури, авангард, масова культура, соцреалізм, "пролетарська ма-
скультура", утилітаризм, ідеологія культури.  

 
The article is devoted to social realism method as a mass totalitarian model culture. That culture be-

came official, state manner of representation new reality with special accents on revolution development, 
communist’s building heroic and ideas of socialist`s Motherland defense. The core of publicity of such sort is 
mixed on ideology, propaganda, monumentalism and posting. Optimism integrity and disinclination to con-
flicts` atmosphere is a key feature of such manner of thought.  

Keywords: theory of culture, avant-garde, mass culture, socialist realism, "proletarian mass culture", 
utilitarian, the ideology of culture. 

 
Потужні культуротворчі процеси на початку ХХ ст. визначили його подальший художній розвиток. У 

цьому контексті особливе місце посідає феномен авангарду, поява якого на зламі двох історичних та соці-
альних епох призвела до різноманітних трансформацій у площині художнього та зумовила принципові 
зрушення як у практиці мистецтва, так і на рівні його сприйняття, зокрема у зв’язку з розподілом мистецтва 
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на "елітарне" та "масове". В межах авангарду, як зауважує Т. Гундорова, зароджується й уявлення про 
речову (предметну) вартість мистецтва. Мистецтво як товар – це різновид фетишизму, що, як відомо, 
сприяє розгортанню естетики кітчу [1, 185]. На думку дослідниці, саме авангард не лише використовує кітч, 
а й дає значний поштовх для розвитку останнього. "По-перше, авангард виключає кітч як формальний 
елемент, тобто він цитує кітч, починаючи від образів буржуазної міщанської культури до революційних 
пролетарських плакатів. По-друге, авангард спрямований на руйнування будь-якої красивості та реалісти-
чності образів, які забезпечують комфортне ненапружене сприйняття, водночас він творить нові фетиші…" 
[1, 185]. Всебічному розгортанню царства кітчу сприяє процес опредметнення мистецтва в добу модерні-
зації, коли творчість дедалі більше зближується з виробничим процесом. 

Прикметно, що авангард оспівує технократичне начало, що, так би мовити, підпорядковує собі 
людину і відчуття, а згодом бере участь у революційних перетвореннях суспільства. Науково-
технічний прогрес, з його радикальною динамікою, значною мірою кореспондується з ідеєю і пафосом 
революційних перетворень, без яких неможливо уявити специфіку авангарду, в тому числі радянського. 
Відтак, "підстави для перетворення соцреалізму на масову культуру були закладені ще революційним 
авангардом, в якого соцреалізм запозичив принципи художнього конструювання нової реальності" [1, 184]. 

Перехід від авангарду до соцреалізму здійснюється "революційними (мятежними – рос.) геніями", в 
яких усвідомлення власної спільноти, власного "ми" загострене до романтичного вітаїзму: агітатора і про-
пагандиста створення будь-якою ціною нового і справжнього мистецтва, заволодіння культурним рухом, 
прояву свого національного генія. Яскравим представником такого "генія", що страждав на "гігантомахію", 
був Микола Хвильовий, який від імені свого покоління стверджував: "Ми вже все маємо – і буйні фарби 
Петрицького, і конструктивну чіткість Меллера, і прекрасні звуки Вериківського, і незрівнянну поезію Тичи-
ни, Рильського, і надзвичайного Курбаса, і.., і.., і… Але ми ще не маємо відповідної культурної атмосфе-
ри… ми віримо, що гряде і наш геніальний неспокійний громадянин. Його викликаємо ми своїми нервами, 
своєю непереборною волею" [5, 621]. Історична місія "мятежників" зводилася до того, щоб розчистити ат-
мосферу "колоніального кітчу", відкинути традиції, знайти самостійний шлях розвитку своєї культури. 

Дискурс, що розпочався в 1925–1928 рр., у концептуальному вигляді виявив нові-старі супере-
чності культури, що утверджувала своє відродження на зорі радянської України. 30 квітня 1925 р. в літе-
ратурному додатку до офіційних урядових "Вістей" з’явилася стаття Миколи Хвильового "Про сатану в 
бочці, або про графоманів, спекулянтів та інших "просвітян" (Перший лист до літературної молоді)". Як 
видно з назви памфлету, вістря полеміки спрямоване проти традиційного етнографічного реалізму. 
Проте головним об’єктом критики стає "пролетарська маскультура", безграмотне графоманство, яке 
криється за комуністичними деклараціями, просвітянство у формі неонародництва. 

У цьому і наступних памфлетах М. Хвильовий відверто актуалізує і нещадно таврує творчу 
кон’юнктуру народництва, що експансіювало у сферу трансвікових культурних інтересів: просвітянство, 
хохляцтво, графоманство, епігонізм, халтурність, дуалізм людської природи, позадництво щодо куль-
тури російської, москвофільство тощо. "Це ж класична країна гаркун-задунайства, просвітянства, куль-
турного епігонізму. Це – класична країна рабської психології. Недарма саме вона й породила 
антигенезу до психологічної Європи: цю "ідеальну" Просвіту...  

Від Котляревського, Гулака, Метлинського, через "братчиків" до нашого часу виключно україн-
ська інтелігенція, за винятком кількох бунтарів, страждала і страждає на культурне позадництво. Без 
російського диригента наш культурник не мислить себе. Він здібний тільки повторювати зади, мавпу-
вати. Він ніяк не може втямити, що нація тільки тоді зможе культурно виявити себе, коли найде їй одній 
властивий шлях розвитку. Він ніяк не може втямить, бо він боїться – дерзать! Хіба наші сьогоднішні 
розмови про масове мистецтво, – запитує Хвильовий, – не є ознакою позадництва?" [5, 471]. 

Відтак, перша "хвиля хвильовізму" накрила "безвихідне болото" – народництво та просвітянст-
во. "Просвіту" визначено як психологічну категорію позадницького типу, яка ніколи не помириться з 
істинним, нереформістським, революційним призначенням мистецтва, а значить – самим мистецтвом 
як антитезою психологічної Європи. 

"Бурею й натиском" зумовлено другий етап українського національного відродження. З настанням 
нового часу нової людини "хвильовізм" підіймає "мятеж" проти колишнього бога, бо цей бог не відповідає 
духу епохи. "Геть від Москви!" у Хвильового означає, як зауважує філософ М.Попович, передусім кінець 
використання російської культури як посередника між Україною та Європою, пряме звертання до "психоло-
гічної Європи". Психологічна категорія для Хвильового – жива людина з мислями, з волею, з хистами. Жи-
ва людина – громадська людина. Класичний тип громадської людини вироблено Заходом. Як надбудова 
він вплинув на економічний базис, на добробут феодалів та буржуазії. Він вплине, за М. Хвильовим, й на 
добробут пролетаріату. Його соціальний сенс – у широкій та глибокій активності. Отже, не можна мислити 
соціального критерію, підкреслює Хвильовий, без психологічної Європи. 

В епоху великих зворушень, великих дерзань і великих польотів важливо вміти думати й відчу-
вати. За Хвильовим, інакшим не мислиться художник, який має вбити в собі одвічний епігонізм, а бо-
ротьба з дуалізмом людської природи – первинна ознака кристалізації нового сильного класу. З його 
боку це не фонфарство, не фразерство, а відчуття своєї людської та національної гідності. 

Зауважимо, що Микола Хвильовий оперує терміном "пролетарська маскультура" як "масове 
мистецтво": "це не що інше, як найвищий відсвіт культури... Щоб показати цей найвищий відсвіт, для 
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цього треба мати... багато "якісних" даних, для цього треба пізнати цей найвищий відсвіт чи то огнем 
своєї надзвичайної інтуїції, чи то, маючи відповідний хист, – через велику культурність" [5, 548]. 

Масове мистецтво для М.Хвильового – це справжня художня якість, боротьба між тим, що є 
новим, оригінальним, красивим і недосконалим, що не має естетичної цінності. Письменник ставить 
перед собою завдання розробити критичну методу для роботи з проблемами мистецької цінності та 
поціновування, нещадно протистоїть знеціненню стандартів "поганого смаку". В межах масової куль-
тури М. Хвильовий прагне розмежовування і диференціації, наполягаючи на фундаментальній відмін-
ності між масовим мистецтвом та масовою культурою. Ця відмінність, на його думку, пов’язана 
насамперед з цінністю. "Наше відродження йде, – впевнений М.Хвильовий, – під прапором пролетар-
ських революцій і кожним своїм нервом спрямоване туди, де маячать і горять під осіннім димком пре-
красні "озера загірної комуни" [5, 621]. 

Головну спільну рису пролетарських теоретиків і "старих" народників, на думку С.Павличко, 
становила ідея про утилітаризм мистецтва, яке служить народові, класові чи партії. Хвильовий, на ду-
мку дослідниці, навіть не припускав, щоб мистецтво могло бути самодостатньою метою. Поступово в 
радянській (неонародницькій) літературі місце "народу" зайняли пролетаріат і партія. Народність та 
ідейність (партійність) стали принципами оцінки художнього твору, а соцреалізм – видозміною народ-
ництва в радянський період [3, 202]. 

Загалом, уже на середину 20-х років ХХ ст., як зауважує Т. Гундорова, були вироблені практично 
всі критерії альтернативного авангарду "цільового мистецтва" і переорієнтація, за С. Івановим, з мистец-
тва пролетарського на мистецтво для "народу": "1) сильне, виражене простою, але могутньою мовою, 
яка підводить глядача до сприйняття своєї основної ідеї; 2) здорове і бадьоре, оскільки все розслаблене 
й похмуро-песимістичне ніколи не буде спроможним повести за собою маси; 3) раціонально-розумне, 
позбавлене міщанської наївності; 4) струнке за своєю цільовою організованістю і строге щодо формулю-
вання та обґрунтування поставлених завдань; 5) завершене у своїй досконалості, цільне, позбавлене 
двоїстості і недомовленості – ні технічної, ні ідейної; 6) лаконічне; 7) монументальне, таке, що сприяє 
величі та усвідомленню нездоланної сили, віри в себе й міцність життєвих устроїв; 8) декоративне; 9) по-
вне фарб і колориту, але таке, що не припускає солодкавості й пістрявості; 10) умовне, при тому, що 
це умовність не зашкодить свободі мистецтва, а буде сприяти розширенню його можливостей і досту-
пності для сприйняття народних мас" [2, 27]. 

Саме такі принципи соціалістичного мистецтва, зауважує Т.Гундорова, засвідчують його пере-
творення на кітч, де панують вдавана простота, оптимізм і монументальність, або на позитивізм у ми-
стецтві, на його раціоналістичний ідеологізм. 

У роки сталінського тоталітарного режиму утвердилась ідеологія культури, яка одержала назву 
"соціалістичний реалізм". Його вважали "творчим методом" літератури та мистецтва, але насправді це 
була певна філософія життя й культури. "Соціалістичний реалізм, – зазначає М.Попович, – продукт 
духовної еволюції комунізму, що мав глибоку спільність з міфологічними структурами примітивної сві-
домості" [4, 647]. 

Вперше термін "соціалістичний реалізм" з’явився в "Литературной газете" від 29 травня 1932 р., а в 
статуті СРП "метод соціалістичного реалізму" визначено як "правдиве, історично конкретне зображення 
дійсності в її революційному розвитку". М.Попович констатує, що в усіх офіційних, напівофіційних та неофі-
ційних статтях на цю тему зазначалося, що Ленін в статті "Партійна організація і партійна література" (1905 
р.) охарактеризував "історичні засади народження нового методу" або сформулював "найголовнішу рису" 
соціалістичного реалізму – "принцип комуністичної партійності". 

"Соціалістичний реалізм" наслідує риси культури, спільні для всіх епох глибоких соціальних 
переворотів, як стверджує М.Попович. "Це – руйнація витончених культур розгромлених вищих класів, 
поширення культурних здобутків серед нових широких мас і примітивізація культури. Водночас епохи 
соціальних переворотів супроводжуються масовим відчуттям надзвичайності подій і близькості "чуда", 
що має аналогії в хворобливій психіці індивіда, коли прості побутові речі та події сприймаються як сві-
дчення розгадки великих таємниць. Такі ентузіастичні настрої роблять маси чутливими до візіонерсь-
ких, пророцьких особистостей. При цьому масовий психоз не означає психічного нездоров’я кожного 
члена суспільства зокрема: суспільні механізми виконують у ситуаціях соціального безумства лише 
одну функцію – вони в певних межах підтримують некритичність свідомості" [4, 649-650]. У межах ху-
дожнього твору "соцреалізму" як художня проблема, на думку дослідника, постає образ "простої лю-
дини", яка стрімко розвивається в соціалістичному світі, а її покровителем є комуніст, озброєний 
правильним розумінням дійсності. "Вводячи для ілюстрації "ролі партії" обов’язковий образ комуніста, 
наставники "соціалістичної культури" повертаються до міфології "двійників". Особу в міфологічній сві-
домості супроводжують її добрий та злий генії; добрий геній в християнській культурі – ангел-
охоронець, злий геній – диявол-спокусник, і коли змовкає добрий геній, то перемагає злий спокусник. 
Великі трагічні колізії, на думку філософа, завжди мають справу з діяльністю двійника. Як християнсь-
ка філософія протилежна маніхейському уявленню про боротьбу світлого і злого начал у реальності, 
так і ідеологія соцреалізму не приймає дуальності доброго і злого. Для християнства зло є відсутністю 
добра, Бог скрізь, у світі є менш і більш добрі простори, немає царства Сатани. Атеїстичний двійник-
антипод християнства, політична релігія комунізму, не визнає зла як "тіні" добра, не прагне зображати 
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постійне сум’яття в душах людських, – ворог є зло абсолютне, його місце не в душах нерозумних, де б 
його долали через трагічні пошуки власного шляху до Правди, а по той бік лінії фронту та в підвалах 
ЧК. Істина знаходилася "там", десь угорі, і тому побачити її може тільки озброєна правильною ідеоло-
гією людина. Темна й сліпа людина "середнього світу" без ангела-охоронця не може зрозуміти, що ми 
живемо в світі суцільного щастя, – світі переможного соціалізму" [4, 651]. Відтак М.Попович виводить 
на світ міфологічно-ідеологічну основу масової культури соцреалізму. 

Подібним чином вибудовувалася модель масової тоталітарної культури, що ставала водночас 
офіційною, державною культурою. В її культурну модель закладалося зображення реальності в її "ре-
волюційному розвитку", а також уславлення героїки комуністичного будівництва та захисту Вітчизни, 
єдність ідеалу і дійсності, ідеологічність і пропагандистськість, тотальність і типовість, сакральний 
зміст та іконність, безконфліктність та оптимізм, монументалізм та плакатність, пафосність, неіроніч-
ність, відтворення і повторення, одностайність сприйняття. 

У радянські часи український народницько-просвітянський проект культурного відродження відро-
дився, наче Фенікс, в більшовицькій концепції "культурної революції", як відзначають О.Волошенюк та О. 
Гриценко у збірнику "Культурна політика України" (1995), себто в "несенні культури в широкі маси". Внаслі-
док цього виникла плутанина у термінологічних визначеннях "національна", "традиційно-народна", "масова 
культура". Втім, плуталися не маси, а ті, хто намагався "керувати культурою".  

У тоталітарному суспільстві, відзначають дослідники, попит обмежувався пропозицією, а її ре-
гулювала ідеологія. Цікавою ілюстрацією служать відомості про глядацький успіх радянських кінокар-
тин. З 1934 по 1939 рр. спостерігаємо позірне співпадіння глядацьких смаків і політичних устремлінь. 
Лідери прокату: 1936 – "Чапаєв", 1937 – "Ленін у Жовтні", 1938 – "Олександр Невський", 1939 – "Ленін 
у 1918 році". Лише дані про обіг та кількість кінокопій свідчать, що маси полюбляли також пригодницькі 
картини, просто їх копій було значно менше. 

У повоєнні роки, з появою професійних кінострічок, різко змінюється картина – "Тарзани" пере-
важають. А на початку 50-х років ХХ ст. державний і масовий смак знову сходяться на "Кубанських 
козаках". Стрічка зачепила масового глядача як втілена бажана реальність та роздратувала інтеліген-
цію ігноруванням реальності. Напевно, від тих часів почали говорити про масовий поганий смак, на 
довгі десятиліття він стає мішенню як для інтелектуальної еліти, так і для ідеологічних працівників, 
роздратованих тим, що маса вперто не бажає ані захоплюватися "високим" мистецтвом, ані ковтати 
ідейно витриману наживку. 

Система державної тоталітарної маскультури, чітко структурована по вертикалі і по горизонта-
лі, була спрямована на гармонізацію інтересів особистості з інтересами держави. Вертикаль, не без 
іронії зауважують Волошинюк і Гриценко, найкраще ілюстрували святкові концерти з Кремлівського 
Палацу З’їздів: оперне мистецтво представляв народний артист СРСР, балет – також народний ар-
тист, потім ішли ансамблі "песни и пляски" (також народні й заслужені), далі – трішки заслуженої ест-
ради, аж до циркових ведмедиків, дресированих не менш як заслуженими артистами. 

У горизонтальній структурі центр становили "справжні мистецтва" (колективи і виконавці, згур-
товані в офіційні творчі спілки), на периферії перебували "художня самодіяльність", "сфера дозвілля" 
тощо. Маскультура тоталітарної доби не була примхою однієї людини, але й не була системою, здат-
ною до саморозвитку. Покликана обслуговувати певний Абсолют, ціль цілей, вона все ж навіть у часи, 
коли безкоштовні квитки в театр Курбаса чи Мейєрхольда розподілялися серед робітників-ударників, а 
чемпіоном касових зборів ставав фільм "Ленін у 1918 році", не могла подолати стихію маси. Суспільс-
тво залишалося розділеним на стани й групи, що споживали кожен "свою культуру". Пропозиція і по-
пит, незважаючи на жорстокість умов, ніколи не були тотожними. 

"Насправді СРСР є країною маскультури ще більшою мірою, ніж США" [6, 23], – переконаний 
американський теоретик Двайт Мак-Доналд, який спростовує в післявоєнній дискусії твердження, згід-
но з яким Америка є країною масової культури. Це не народна культура як спосіб самовираження на-
роду й не висока культура як творчість митців-індивідуалів, вона відрізняється від американської 
маскультури тим, що "її якість є ще нижчою і що вона не задовольняє, а радше експлуатує культурні 
потреби мас... із політичних, а не комерційних причин" [6, 24]. Цієї ж думки дотримується і Бернард 
Розенберг. Він вважає, що масова культура найбільшого поширення набула саме в Радянському Союзі. 
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ТЕМПОРАЛЬНОСТІ МИСТЕЦЬКОГО АКТУ 
В ПРОСТОРІ СУЧАСНИХ АРТ-ПРАКТИК 

 
У статті аналізуються образні трансформації у культурі мультимедіа як певного театра-

льного поштовху до виникнення сучасних арт-практик медіа. Визначаються часові виміри презен-
тації інформації у контексті медіакультури. 

Ключові слова: культура, акт, образ, мистецтво. 
 
In the article the analysis of vivid transformations is given in a culture multimedia as a certain 

theatrical shove in relation to origins of modern artistic practices. medias. Sentinels are determined 
measurings of presentation of information in the context of medias cultural.  

Keywords: culture, arct, appearance, art. 
 
У контексті сучасних культурологічних досліджень актуальним є визначення часових вимірів 

сценічної реальності арт-практик. 
Надамо розгорнуту характеристику категорії "акт" за П. Паві, який використовує категоріальну 

конструкцію "актантна модель". Успішне використання моделі пояснюється тим, що вона визначає 
проблему драматичної ситуації, динаміки і ситуації персонажів, які виникають в здійсненні конфліктів. 
Зрештою, актантна модель дає нове бачення персонажу. Останній більше не уподоблюється єству 
психологічному або метафізичному, адже є певна належність до глобальної системи дії індивідуаль-
ності, що змінюється від "аморфної" форми актанта (глибинна нарративна структура) до конкретної 
форми актора (поверхова дискурсивна структура, що існує в п’єсі як даність).  

Проблема аналізу сценічної мови вивчалася переважно у працях П. Паві, Ю. Бобошко, І. Збо-
ровець, В.Ковтуненко, М.Корнієнко, Ю.Станішевського та ін. Це передусім естетичні імплікації, орієн-
товані на конкретні практики культури.  

Метою даної статті є визначення театральних інтенцій арт-практик постмодернізму як естетич-
ного феномена культури ХХ століття. 

Актант, за визначенням Г.Греймаса, створює подію акту, незалежно від будь-якої детермінації. 
Однак важливо, що дослідники не є суголосними в тому, що стосується форми, котру слід надати схе-
мі і визначити її місця в матриці події. Визначною ідеєю є проблема: розподілу персонажів за мініма-
льною кількістю категорій, щоб охопити всі реалізовані в п’єсі комбінації; визначення образності, не 
беручи до уваги особливість характерів справжніх протагоністів події, які перегруповуються або скоро-
чують кількість персонажів [8, 6-7].  

В.Суріо в основі будь-якого драматичного універсуму визначає шість драматичних функцій: " 
Лев (цінність) – суб’єкт, що бажає створити дію; Сонце (носій блага) – благо, яке бажає суб’єкт; Земля 
(той, хто має благо) – той, кому бажане благо, що дає користь; Марс (супротивник), що постає проти 
позиції суб’єкта; Ваги (арбітр) – вирішує, кому надаються блага, що є бажаними, і вступає в контакт з 
суперниками; Місяць (помічник). Ці шість функцій існують лише у взаємозв’язку. Система Суріо є пер-
шим значним етапом формалізації актантів; вона включає всіх можливих протагоністів" [8, 7].  

Дана система порівнюється П. Паві з моделлю Г.Греймаса, який визначає комунікативний ас-
пект системи: "Відправник – об’єкт – адресат, помічник – суб’єкт – супротивник. Вісь адресат–адресант 
контролює цінності, які належать створенню цінностей, і визначає бажання, розділяє їх між персона-
жем. Ця вісь свідчить про могутність, значення події. Вісь помічник об’єкт–супротивник означає траєк-
торію дії і пошук героя або протагоніста. Вона насичена суперечливими обставинами, котрі повинен 
подолати суб’єкт, щоб просунутись уперед. Це вісь волі. Вісь помічник–супротивник свідчить про ко-
мунікацію або ті заборони, які стоять на шляху. Вони створюють обставини події, які уможливлюють 
існування персонажів. Помічники і супротивники – це проекція волі в події у тих обставинах, які дають 
змогу побачити самого суб’єкта. Це вісь знань і вмінь, які є віссю могутнього уявлення дійсності" [8, 7]. 

Варто для більшої конкретизації категорії "акт" звернутися до творів О.Лосєва і М. Бахтіна. 
О. Лосєв пише: "Щоб уявити собі творчий акт як певного роду логічну структуру, послідовно відволікаю-
чись від інших більш життєздатних, більш наповнених аналізів: психологічного і взагалі особистісного, 
суспільного, політичного і взагалі історичного, для цього необхідно стати на шлях досить клопітливий, 
розрахований на розчленування, розрізняння, співставлення і констатації того, що зазвичай не фіксуєть-
ся у наукових зображеннях творчого процесу. Всі ці дефініції, на перший погляд, можуть здатися зайви-
ми і мало що визначаючими для розуміння творчості" [7, 48].  
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Становлення визначається як висхідна темпоральність творчого акту. "Становлення – це зникнен-
ня і відразу ж виникнення явищ, які дають уяву про темпоральність, про те, що минає, існує, що без кінця 
постає перед очима. Так, кожна хвилина часу або простору в одну і ту ж мить зникає і з'являється, чим і 
забезпечує їх єдність, безперервність, неможливість зіставити з окремих дискретних точок" [7, 49]. Згодом 
виникає нова категорія – "рух". "Рух теж є становленням, але не становленням взагалі, а таким становлен-
ням, яке відбувається в певній окремій сфері буття" [7, 49]. О.Лосєв фіксує найважливішу ознаку творчого 
акту – "зміни". "Коли річ знаходиться в стані становлення або руху, то цілком зрозуміло припустити, що во-
на змінюється і кількісно, і якісно. Якісні зміни руху є і те, що ми звемо змінами" [7, 50].  

Театральне мистецтво належить до видовищних, оскільки завершальним і головним етапом у 
ньому є творчий процес представлення вистави. Однак видовище є основою багатьох явищ у сфері 
культури, зокрема релігійного ритуалу, політичних маніфестацій, інших художніх свят. Отже, видовищ-
ний акт стає висхідною семіотичною засадою сценічної мови. 

У "Лекціях з практики сцени" на тему "Про перетворення як один з образних засобів розкриття гли-
бокої суті життя" [6] теоретик і театральний педагог Лесь Курбас зазначав, що перетворення, як це практи-
кувалося брехтівським театром, на відміну від пасивних уподібнень, покликане активізувати (акцентувати) 
творчий процес до ефективніших способів впливу на глядача. Йдеться про ті естетичні перетворення і 
здивування, що максимально включають асоціативні здібності й увагу. Лесь Курбас говорив про театр як 
"регулююче дзеркало", що виправляє людину, "піднімає культурність країни", воно активне. І тут важливо 
те, як вважав Лесь Курбас, "що театр – до певної міри є зразком для будь-якої чесної людини" [6, 130].  

Театральне мистецтво подібне до реальності. Тут переплітаються всі характерні ознаки земно-
го буття – сама людина, її історія, проблеми, думки, бажання та цінності, як і в реальному житті, події 
розгортаються в просторі та часі. Зображення буття також здійснюється за допомогою реальних засо-
бів, а люди виступають об'єктом і суб'єктом театру. 

Однак мета мистецтва полягає не в природному відображенні дійсності. В театрі буття здається 
кращим. Тут навіть смерть не лякає, а це означає, що головне в театрі – не щоденна реальність, не 
те, що для людини очевидне, звичне і відоме. Суть театрального мистецтва полягає в зображені ін-
шої, перетвореної реальності.  

Ще Арістотель у "Поетиці", даючи конструктивний аналіз трагедії, відзначає особливості пере-
творення реальності в мистецтві і формулює теорію театрального мистецтва як теорію наслідування. 
Згідно з Арістотелем, "суть епічної і трагічної поезії, комедії та поезії дифірамбічної, а також більшої 
частини флейтової і кіфаристичної музики полягає в наслідуванні" [3, 39]. Власне, в арістотелівській 
концепції наслідування порушується питання відтворення дійсності, "оскільки трагедія є відтворенням 
дії, а діють ті чи інші особи, які обов'язково мають певні властивості характеру і мислення" [3, 48]. Од-
нак відтворення дійсності в розумінні філософа не зводиться до натуральності. Мислитель підкреслює 
відмінність між наслідуванням та об'єктом наслідування, тому що істина в мистецтві не є самоціллю. 
Глядач повинен побачити в трагедії дійсність через сценічну інтерпретацію і "повірити" в неї. "Завдан-
ня поета, – стверджував Арістотель, – говорити не про те, що справді сталося, а про те, що могло б 
статися, тобто про можливе чи неминуче" [3, 54]. 

Арістотель вважав, що письменник завжди прагне до зображення реального. Проте його за-
вдання полягає не в тому, щоб натурально її відтворити. "Перевагу перед можливим, яке не викликає 
довір'я, слід віддавати неможливому, яке здається вірогідним" [3, 84] і перевершити зразок, обираючи 
для цього різні шляхи. Це розуміли ще художники античності: "В Есхіла і Еврипіда, – пише Арістотель, 
– однаковий ямбічний вірш, однак через заміну одного лише розмовного, звичайного слова діалектиз-
мом, один вірш здається добірним, а інший – позбавленим смаку" [3, 78]. 

Арістотель у природі мистецтва вбачав єдність реального й ідеального: якщо мистецтво, за 
його словами, "зображає щось неможливе, то припускається помилки, однак вона виправдана, якщо 
досягає своєї мети" [3, 86]. Він пригадує в "Поетиці" Гомера, який в "Одіссеї" не вважав за необхідне 
описувати все, що пережив герой: "наприклад, Гомер не згадує, як Одіссея було поранено на Парнасі 
чи як він удавав божевільного під час зборів у похід" [7, 52], Арістотель наголошував, що Гомер добре 
розумів закон мистецтва – "достовірне неможливе". 

Отже, в концепції наслідування Арістотеля сформульовано таку особливість мистецтва, як 
умовність, межами якої є правдоподібна вигадка і неправдоподібний факт: з одного боку, мистецтво 
переповнене реальними сюжетами, воно відтворює дійсність, з іншого – протиставляє себе дійсності 
деякою вигадкою. 

У проблемі визначення сутності реального та ідеального важливу роль відіграє безпосередньо 
художня творчість. Правдивість театру виявляється в подібності всіх його виявів до правди буття. Це 
виявляється в тому, що в театрі відбувається непомітне єднання людини з роллю. Однак досягнення 
такого єднання є надзвичайно складним процесом. 

Багато теоретиків вважали, що досить довго в театрі гра акторів відбувалася через механісти-
чне декларування ролі, оскільки головне завдання актора визначалося дослівним прочитанням своєї 
ролі. Тому театр минулих часів нібито відзначений перебільшеною умовністю. Зокрема, 

К. Станіславський, недооцінивши зміни у світогляді давніх греків, що виявилися в переході від 
міфологізму до реалізму, звинуватив їх у перебільшеній умовності. Обґрунтовуючи свою позицію, він 
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зазначав, що перебільшена умовність виявлялася в тому, що античний актор представляв собою гре-
цького протагоніста з героїчною маскою на обличчі у вбранні жерця, який з висоти котурн урочисто 
промовляв наспівні вірші. І така, як зазначає митець, статуарна фігура була подібна більше до ритора, 
ніж до реальної людини, що надавало мистецтву виняткової награності й перебільшення.  

Як вважав К.С. Станіславський, античний театр породив найбільшу акторську умовність, спри-
чинену особливостями безмежного простору відкритого театру, що потребувало голосових і фізичних 
надривів акторів. За таких зовнішніх умов творчості, мистецтво акторів Стародавньої Греції (це не 
стосується античної літератури, що була "прекрасною") не могло бути високим: висвітлення духовного 
життя образів практично унеможливлювалося. Атмосфера умовності античного театру викликала не-
природне насилля над людською природою акторів [9, 145]. 

Варто зауважити, що в даній критиці художньої цінності театрального мистецтва античності 
недооцінюється низка чинників. Художня правда не є суттю реального відтворення дійсності. Головне 
в її розумінні – це бути відображеним, незважаючи на стиль і манери виконання. Звісно, що для досяг-
нення мети в дії можуть бути обрані різні засоби, докладені "великі фізичні зусилля", як, за К.С. Стані-
славським, було з античним актором. 

Г. Зедльмайєр зазначав, що важливою умовою дієвості мистецтва і насолоди ним [художності] 
є інтерпретація (відтворення) твору мистецтва, яка виникає не з придумування творів мистецтва і не з 
роздумів про них, а в творенні чи відтворенні в спогляданні, яке захоплює всю особистість людини – її 
дух, душу й тіло [5, 136]. І лише помістивши твір мистецтва в його рідне середовище, відчувши зв'язок 
його з часом, можна збагнути його художність. 

Це розуміння значення змісту соціального середовища становить хоча й необхідну, проте не 
достатню умову вирішення проблеми діалектики реального та ідеального (умовності) в театрі як умову 
художності. Загадка діалектики визначається й унікальністю та індивідуальністю сценічного вирішення 
вистави. О.П. Лановенко підкреслював, що сама специфіка і сутність художнього відношення полягає 
в інваріантності активно діяльнісної трансформації відображуваного (реальної дійсності) і є результа-
том закономірного процесу художньої творчості [10, 117].  

Можна зробити висновок, що художня творчість передбачає різну сценічну інтерпретацію од-
ного й того самого образу в театрі, зокрема з погляду на проблему умовності. Ця ознака художнього 
відображення залежить від волі художника та його суб'єктивних намірів, і впливає на виокремлення 
нових театральних форм. Тому мета й завдання мистецтва залежить також від індивідуального підхо-
ду до правди в мистецтві. Це виявляється в тому, що кожен творець вистави має власне її бачення, на 
що впливають його своєрідність його характеру, поглядів тощо. Це підтверджується художньою прак-
тикою. Так, у межах одного художнього стилю – класицистичного – сформувалися різні підходи до ви-
рішення проблеми умовності в театрі. Зразком цього стали такі театральні форми, як міщанська 
драма та просвітницький театр. 

Кожна з цих форм визріла в рамках особливого бачення вирішення проблеми умовності в театрі. 
Міщанська драма, як театральна форма, сформувалась у межах раннього класицистичного підходу, 
що ґрунтувався на ідеї наслідування прекрасного. Згідно з цим підходом буденні речі і сама реальна 
природа – недосконалі, тому кращим способом наблизитися до прекрасної природи вважалося наслі-
дування не самої натури, а ідеальних художніх зразків, зокрема – античного мистецтва. 

На певному етапі такі естетичні погляди були виправданими. Про це свідчить творчість Корне-
ля, Расіна, театральні знахідки яких визнані кращими художніми зразками мистецтва тієї пори. В 
центрі уваги творців театру стояли піднесені герої, які за обов'язок вважали захищати інтереси держа-
ви, навіть коли вони суперечили власним. А головна їх життєва мета полягала в підкоренні особистих 
пристрастей розуму. Ці образи в прагненні до морально-прекрасного відображали правду духовного 
життя тієї епохи, хоча з часом ідея наслідування прекрасного в мистецтві втратила свої позиції, і зво-
дилася лише до того, що наслідування стало запорукою абстрактної ідеалізації, що є протилежною 
життєвій правді. І навіть тоді наслідування, за Аристотелем, не реалізовувало себе на цьому рівні че-
рез брак природності, чуттєвості. Мистецтво, тяжіючи до порядку, симетрії, замкнулося на дійсно нау-
ковій архітектоніці своїх власних творів. І, як засвідчила практика, це мистецтво вже не могло сягнути 
високого рівня. Воно втратило свою художню цінність. 

Проблеми часовості мистецького акту як презентації хронотопу доби досягли свого епогею в 
Новому та Новітньому часові. Проблему умовності театральної мови вирішував вже просвітницький 
театр, теоретиком якого був Д. Дідро. На відміну від ідеї "наслідування лише прекрасного", проголошеної 
в ранній класицистичній естетиці, Д. Дідро запропонував відтворювати реальну дійсність, якою б вона не 
була жахливою і неприємною. Хоча природа сама по собі груба і все в ній випадково поєднано, мистец-
тво призначене її прикрашати. Принцип умовності Д. Дідро визначається мірою суб'єктивного бачення 
дійсності. І вирішується він в образі актора, який насправді не повинен поводити себе так, як у житті. Його 
голос, дії, промови, вираз обличчя тощо повинні відповідати ідеальному образу, який створив поет і він 
сам, оскільки сама природа виглядає жалюгідно і суперечить поезії. Такий погляд на проблему художньої 
правди зазнав критики з боку відомого мислителя, теоретика мистецтва епохи Просвітництва І.-В. Гете, 
який заперечував цілковите наслідування природи, оскільки художник може зображати лише поверхо-
вість явища. Однак це перспективна тема вже для інших наукових розвідок. 
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дження феномена ідеалу в наукових розвідках вітчизняних вчених 60-80-х років ХХ століття – пред-
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The article revealed ideological and anthropological trends and cultural principles in the study of the 

phenomenon ideal for scientific exploration of domestic Ukrainian scientists 60-80-ies. XX – representatives 
of the Kiev school of philosophy. 
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Категорія ідеалу як продукту загальнолюдської культури в усі часи перебувала в площині фі-

лософсько-світоглядної рефлексії та отримувала своє конкретно-змістовне визначення та теоретико-
методологічне обґрунтування у межах світоглядних прерогатив тієї чи іншої епохи – космоцентризму, 
теоцентризму, антропоцентризму, гносеологізму тощо. Укорінені в культурно-історичний досвід людс-
тва, вони акумулювали різноманіття поглядів на одну з фундаментальних проблем людського буття – 
проблему ідеалу. Як слушно відмічають дослідники проблеми ідеалу, його специфіка полягає у тому, 
що він, спрямований у майбутнє, звільняється від негативних нашарувань минулого та сьогодення. І 
це зумовлює необхідність його розгляду відповідно до діалектики взаємозв’язку минулого, теперіш-
нього та майбутнього, що забезпечує збереження нерозривності тканини пізнавального потенціалу 
різних епох, а також рівноправ'я пізнавальних парадигм і стилів мислення. 

Вихідним методологічним підґрунтям розгляду проблеми ідеалу є визнання його конкретно-
історичної природи, адже з кожною новою історичною епохою розуміння ідеалу видозмінюється, від-
бувається переоцінка, уточнення, конкретизація фундаментальних цінностей та цілей. І хоча ідеал, як 
правило, виявляє спрямованість у майбутнє, будь-який ідеал обов’язково відображає окремі власти-
вості, тенденції об’єктивної дійсності та базується на відповідних знаннях.  

Важливим періодом в осмисленні природи ідеалу у контексті культурологічного підходу стали 
60-80-і роки ХХ століття. У цей період з’являється низка фундаментальних досліджень з проблем ідеалу, 
розробка яких тісно пов’язана з формуванням нових підходів до розуміння як культури, так і її перетворю-
ючого впливу на сутність людини. Серед цього доробку найбільш показовими є праці радянських вче-
них В. Є. Давидовича, Ю. А. Жданова, М. С. Кагана, П. В. Копніна, Е. С. Маркаряна, Е. В. Ільєнкова, В. І. 
Шинкарука, О. І. Яценка та ін. Особливий внесок у розробку феномена ідеального та ідеалу зробили 
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представники Київської філософської світоглядно-антропологічної школи, спадщина яких викликає 
сьогодні потужний дослідницький інтерес. Переосмислення філософської рефлексії "пізнього радянсь-
кого марксизму" відстежується у багатьох науково-дослідницьких розвідках вітчизняних (В. Горський, 
А. Залужна, С. Кримський, Г. Горак, А. Колодний, М. Зайцев, Л. Левчук, В. Лях, І. Надольний, М. Попо-
вич, П. Саух, Л. Філіппович та ін.) та російських (А. Гусейнов, В. Лекторський, Л. Мітрохін, В. Садовсь-
кий, Е. Соловйов, В. Толстих та ін.) вчених. Утім, попри наявні дослідження, малодослідженим 
аспектом наукового доробку представників Київської філософської школи залишається феномен ідеа-
лу як вихідної категорії, що визначає специфіку буття людини, її взаємодії зі світом. 

Отже, мета статті полягає у виявленні світоглядно-антропологічних тенденцій та культурологі-
чних засад у дослідженні феномена ідеалу в наукових розвідках вітчизняних українських вчених, 
представників Київської філософської школи – В. Шинкарука та О. Яценка. 

Треба зазначити, що потужний світоглядно-антропологічний дискурс Київської філософської 
школи сформувався у 60-і роки ХХ ст. на ґрунті Інституту філософії АН УРСР, філософських кафедр 
Київського університету ім. Т. Г. Шевченка та інших вищих навчальних закладів України і позначився 
на всій системі соціокультурних уявлень вітчизняної філософії. Крім того, він виявився співзвучним 
методологічному повороту світової філософської думки ХХ століття (екзистенціалізму, філософській 
антропології, фундаментальній онтології). Як зауважує сучасна вітчизняна дослідниця А. Є. Залужна, 
цінність руху шестидесятників полягала не тільки в можливості створення ним оригінальних філософських 
шкіл зі своєю проблематикою, публікаціями, дискусіями, а й в тому, що він став вагомим феноменом ра-
дянської культури, інтелектуальне середовище якого визначило духовну сферу соціокультурного буття аж 
до 90-х років ХХ ст. [1, 181]. 

Новації шестидесятників Київської філософської школи розгорталися у напрямі трансформації 
філософського знання від ідеологічного до наукового, очищення марксистської філософії від тотальної 
заідеологізованості та антигуманізму, відновлення автентичності філософії через спроби світоглядно-
го ревізіонізму та окреслення корінних відмінностей філософії і науки. Реалізація зазначених пошуків 
відбувалася крізь призму теоретичного розгляду світоглядних проблем, в контексті яких світогляд 
осмислюється в якості форми людської свідомості та способу духовно-практичного освоєння людиною 
світу, звернення до глибинних екзистенціальних вимірів людського буття, а також в аспекті теоретич-
ного обґрунтування феномена ідеалу як, з одного боку, класичної філософсько-естетичної категорії, а 
з іншого – як смисложиттєвого орієнтиру людського буття. Саме таким ідеал постає у філософській 
рефлексії представників Київської філософської школи В. Шинкарука та О. Яценка.  

Утім, наприкінці ХХ століття фундаментальна розробка проблеми ідеалу була здійснена одним 
з найвидатніших радянських філософів другої половини ХХ ст. – Евальдом Васильовичем Ільєнковим. 
Праці вченого "Мистецтво та комуністичний ідеал" [3], "Філософія і культура" [2], "Про ідоли та ідеали" 
[4], "Проблема ідеалу в філософії" [5], "Діалектика ідеального" [4] та ін. й донині залишаються най-
більш ґрунтовними дослідженнями природи ідеалу та ідеального.  

На противагу психологічному розумінню ідеалу, Е. Ільєнков розвиває вчення про об’єктивні та 
онтологічні виміри ідеального. Ідеальне осмислюється вченим у вимірах світу культури, людини як 
суб’єкта суспільної діяльності, а також суспільної практики. Вибудовуючи свою позицію на розумінні 
того, що єдиним із всіх відомих явищ є людина і тільки для неї характерна вільна, усвідомлена дія, 
здійснена у відповідності із універсальною, всезагальною метою людського роду, вчений доводить, що 
саме ідеал є тим уявленням про кінцеву досконалість людського роду та реалізує усвідомлення про 
те, що людина є самоціллю власної діяльності і ні в якому разі не засобом для будь-кого або для будь-
чого. Висвітлюючи проблему ідеального на основі вчення про всезагальне, Е. Ільєнков формує думку, 
що всезагальне має здійснитися в людині як ідеал людини, "істина людини", де гармонійне поєднання 
істини, добра та краси – критерій зрілості справжніх людських відносин. Вчення про відповідність у 
людині її чеснот, розуму та краси у філософській рефлексії виступало бажаним ідеалом істинного та 
довершеного людського буття. Тому для вченого саме "Істина, Добро, Краса – це Людина з великої 
букви", основа її гармонійності та досконалості. 

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

В аспекті реалізації ідеалу специфіка національних умов розвитку цілих країн, народів не може 
стати відмовою або причиною для його нездійсненності. Е. В. Ільєнков підкреслює, що тільки повне враху-
вання конкретних умов місця та часу дає змогу реалізувати через діяльність теоретично та естетично виві-
рений ідеал. Відстоюючи позиції марксистсько-ленінського розуміння ідеалу, вчений розглядав його як 
активну форму суспільної свідомості. У цьому контексті ідеальне співпадає не з індивідуальною свідоміс-
тю, а з колективною і спонукає до рефлексії цього феномена в аспекті світу людської культури.  

Отже, концептуальна позиція видатного вченого в розумінні ідеалу полягала у запереченні 
уявлення про ідеал як про абсолютно потойбічний, абстрактний, в принципі нездійсненний, а отже – 
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уявлений та ілюзорний як лінія горизонту. Він наполягав на тлумаченні ідеалу як справжнього ферме-
нту соціальної творчості, підкреслював його реальність та здійсненність в людській історії. В умовах 
панування радянської ідеології Е. В. Ільєнков вбачав найважливішим завданням філософії розвиток 
здатності вільно мислити, що на той час було єдиною можливістю для кожного протистояти підкорен-
ню свідомості ідолами пануючої ідеології.  

Слід відзначити, що у складний переломний історичний період, відзначений розвінчанням ба-
гатьох суспільних ідей та ідеалів, роздуми Евальда Ільєнкова про силу ідеалу набули нового звучання 
та актуальності в контексті епохи глобальних цивілізаційних трансформацій. Відповідно до принципу 
історизму, що став одним з найбільших відкриттів філософсько-політичної думки, жоден ідеал не мо-
же бути створений одного разу і на всі часи, а його "вічність" полягає лише у тому, що людство має 
потребу в ідеалі. Образ бажаного майбутнього є невід'ємною особливістю людини, якій завжди потрі-
бна опора на певні ідеали. Визначені видатним вченим контексти дослідження ідеалу дали змогу 
представникам Київської філософської школи розкрити природу ідеалу у вимірах світоглядно-
антропологічної та культурологічної проблематики. 

Проблема ідеалу як сутнісної складової світогляду та основи цілепокладання є провідною у 
наукових працях В. І. Шинкарука та О. І. Яценка "Гуманізм діалектико-матеріалістичного світогляду", 
"Ціле -покладання та ідеали", "Людина і світ людини". В працях вчених феномен ідеалу розглядається 
крізь призму гармонійної взаємодії морального та естетичного осягнення світу, що стає основою для 
всебічного розвитку людини, її спрямованості на досягнення суспільного ідеалу. 

 У праці видатного вітчизняного вченого В. І. Шинкарука "Людина і світ людини" проблема іде-
ального та ідеалу розглядається у вимірах ідеально-смислового сенсу культури, де культура постає як 
поле людських смислів і значень, а також у контексті головних характеристик світогляду. Світогляд 
трактується вченим як форма та особлива організація свідомості, до якої залучені всі сутнісні сили 
людини: почуття, розум, воля, переживання, здібності, досвід і яка виконує функцію духовно-
практичного способу самовизначення людини у світі. "Специфіка світогляду, на наш погляд, виража-
ється у двох його функціях: по-перше, в тому, що він є способом суспільної свідомості людини, і по-
друге, в тому, що він є способом духовно-практичного освоєння світу" [7, 16]. Це вища форма людсь-
кої свідомості в її синтезі теоретичних та духовно-практичних характеристик та похідна всіх сутнісних 
сил людини – розуму, почуттів, волі. 

Взаємодія різноманітних проявів людської свідомості сприяє організації та регулюванню всіх 
форм життєдіяльності людини, формує нові смисли, дозволяє побачити нове та виразити його через 
мету на основі ідеалів істини, добра та краси. Саме через включення у світогляд різноманітних емо-
ційних станів та нескінченно ціннісної орієнтації на ідеал особистість стає більш наповненою та смис-
лотворчою, адже гармонійна взаємодія розуму, почуттів та волі, органічно поєднуючись у нерозривну 
цілісність з ідеалами істини, добра та краси, сприяє утвердженню "цілісної гармонійної людини" [6, 
215], формує високу світоглядну культуру особистості та її духовний світ. 

У праці В. І. Шинкарука та О. І. Яценка "Гуманізм діалектико-матеріалістичного світогляду" обґрун-
товується думка про те, що у світогляді як способі духовно-практичного освоєння світу реалізовуються не 
просто ідеї, а ідеали. Відтак, свідомість, виходячи за межі наявного, зводиться не до дзеркального пасив-
ного відображення справжнього стану речей, а через свій творчий потенціал має здатність конструювати 
нові світоглядні уявлення, визначаючи ідеали майбутнього. Саме через світогляд формуються світоглядні 
установки на оцінку певних подій, що відбуваються у світі, відбувається вибір тих чи інших засобів та цілей 
життєдіяльності, а разом з ними цілей і засобів досягнення ідеалів. 

Самі ж предмети людських почуттів передбачають "…єдність ідеального і реального, матеріа-
льного і духовного…, дозволяють переживати ідеальне як реальне, матеріальне як духовне" [6, 31]. 
Крім того, людські почуття наділені ідеально-реальною природою й, залишаючись об’єктивною реаль-
ністю, мають глибинне ідеальне наповнення. Тому ідеал постає тією ідеєю, яка стала ідеально-
реальним предметом людських почуттів, в реалізацію якого людина вкладає енергію та заради якого 
здатна йти на будь-які випробування. "Світ майбутнього саме і формується тими ідеями, які перетво-
рившись у предмет людських почуттів, стають ідеалами" [6, 31].  

Утім, людство не народилося із сформованим світоглядом та заздалегідь визначеним сенсом 
буття. Саме у процесі створення засобів панування над природою – знаннями та технікою, у контексті 
багатоманітного світу культури людина формувала свої творчі сили, якісний рівень яких дозволяє їй 
осмислити власну сутність та виробити кінцеві цілі свого буття. Тому саме світогляд, сфокусований у 
певному ідеалі, дає надійний орієнтир у житті та наповнює його певним сенсом. Формування світогля-
ду є шляхом перетворення суспільних гуманістичних ідеалів у власні особистісні установки, що дозво-
ляють виробити власний, не схожий ні на кого, індивідуальний, неповторний сенс життя. Виходячи з 
цього, кожна людина стає відповідальною за зміст та визначення шляхів власного життя та реалізацію 
гуманістичних ідеалів [6, 247]. Отже, саме у світоглядній свідомості формується ідея про ціннісно-
смислове наповнення ідеалу, що і визначає спрямованість та характер поведінки суспільного суб’єкта.  

О. І. Яценко у праці "Цілепокладання та ідеали" здійснює ґрунтовне дослідження поняття ідеа-
лу як вищої цінності та вищої цілі. Вчений виявляє специфіку та зв'язок ідеалів різних форм суспільно-
го буття, зокрема морального та естетичного, в аспекті вирішення питань сенсу людського буття. 
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Дослідник здійснює спробу крізь призму ідеалу вирішити смисложиттєві питання, коли сенс постає в 
тісному зв’язку з цілепокладанням. 

Розвиваючи ідею про роль світогляду як регулятивної людської життєдіяльності, О. І. Яценко 
визначає, що цілепокладання, ціль та цільові відносини як ідеальний образ бажаного породжуються самою 
свідомістю, у зв’язку з чим цілепокладання стає основою практичної життєдіяльності людини та суспільст-
ва, адже "людська діяльність – це завжди діяльність свідомості, цілепокладаюча діяльність" [8, 19]. У цьо-
му зв’язку особливу роль та призначення дослідник вбачає у філософії, яка дає можливості віднайти 
відповіді на найголовніші світоглядні питання – змісту та ролі ідеалу, цілі, сенсу людської буттєвості. Тому 
головним світоглядним призначенням філософії, на думку дослідника, є необхідність дати відповідь на 
питання про життєвий ідеал, про мету і сенс людського буття, про шляхи досягнення щастя. 

Вирішення проблеми цілі та сенсу життя вчений пов’язує із необхідністю наукової розробки 
сутнісного змісту ідеалу. Як взірець досконалості ідеал визначає спрямованість, спосіб та характер 
поведінки суб’єкта. Відповідно, в різноманітних формах людського буття формуються уявлення про 
найвищу досконалість, яка виступає як зразок та кінцевий результат діяльності. "В якості всезагальної 
форми цілепокладаючої діяльності ідеал виступає в усіх сферах суспільного життя – соціальній, полі-
тичній, моральній, естетичній і т.д." [8, 134]. Це обґрунтовує формування соціальних, політичних, мо-
ральних, естетичних, гносеологічних ідеалів. І хоча кожна форма суспільної свідомості має свою 
специфіку у створенні ідеалу, можна виявити загальні аспекти у гносеологічних механізмах їх форму-
вання та функціонування. У цьому зв’язку, наголошуючи на діалектичній єдності об’єктивного та 
суб’єктивного в ідеалі, вчений зазначає, що в межах науково-пізнавального відношення до дійсності, 
крім науки, у формуванні ідеалів важливу роль відіграють такі форми свідомості, як мораль, мистецт-
во, естетика, філософія, релігія, тобто вся світоглядна сфера свідомості, яка має суттєвий духовно-
моральний потенціал та скеровує людську буттєвість в культурі на світоглядний ідеал. 

Процес конструювання ідеалу вчений розглядає крізь призму залучення певних прийомів. Од-
ним з яких визначається прийом ідеалізації, сутність якого зводиться до створення абстрактних 
об’єктів, ознаки яких можуть існувати у дійсності у певній мірі ймовірності. Так, у моралі можуть ідеалі-
зуватися окремі норми та принципи, деякі позитивні практичні моменти моральних відносин, мораль-
ний облік певних особистостей тощо. Важливе значення у процесі ідеалізації мають такі властивості 
свідомості та розуму, як творча уява, фантазія, мрія. "Роль фантазії та мрії полягає не тільки у тому, 
що без них не можливе створення ідеалу, а й в тому, що вони викликають у суб’єкта позитивні емоції, 
стають фактором, здатним мобілізувати волю та енергію людини на реалізацію ідеалів" [8, 161]. Абст-
рагування, ідеалізація, фантазування є тими прийомами конструювання ідеалу, використання яких 
має здійснюватися діалектично, всебічно враховуючи всі зв’язки та відношення, спираючись на ідеа-
льно-досконале як один з моментів творчо-активної та конструктивної діяльності.  

Відтак, ідеал у своєму концептуальному вигляді постає у О. І. Яценка як результат духовно-
творчого зусилля самого суб’єкта, як діалектична єдність об’єктивно-суб’єктивного, що потребує син-
тетичної єдності морального та суспільного. Адже суспільний ідеал в сенсі досконалого суспільного 
устрою та взірця, до якого варто прагнути як до конечної цілі, неодмінно передбачає залучення до мо-
ральної сфери і естетичної, відіграючи роль духовної детермінанти цілепокладаючої діяльності 
суб’єктів, які цими ідеалами керуються.  

Узагальнюючи світоглядно-антропологічні тенденції та культурологічні засади дослідження 
феномена ідеалу у наукових розвідках В. І. Шинкарука та О. І. Яценка, слід зазначити, що концепції 
вчених формувалися в межах відповідної діяльнісної парадигми, у контексті якої саме суспільний іде-
ал поставав як основа гармонійного формування особистості, з теоретичною розробкою якого 
пов’язувалося вирішення проблем цілей життя, сенсу буття та щастя людини.  
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КАТАРСИЧНІ ВИМІРИ СУЧАСНОЇ ЛЮДИНИ 

ТА ОБРАЗ "ЛЮДИНИ СВІТУ" 
 
У статті досліджуються катарсичні виміри сучасної людини та психологічно забарвлені 

естетичні категорії образу "людини світу", представлені дослідженнями з психології мистецтва М. 
Бахтіна, Л. Виготського, М. Мамардашвілі. 

Ключові слова: психологія мистецтва, свідомість, катарсис, внутрішньо-художній діалог, 
сигніфікація. 

 
This article investigates cathartic dimension of modern man and psychologically aesthetic categories 

painted image of "human world", presented research on the psychology of art М. Bakhtin, L. Vygotsky, 
M. Mamardashvili. 

Keywords: psychology of art, consciousness, catharsis, internally and artistic dialogue, signification. 
 
Катарсис можна розглядати як результативно-смисловий аспект внутрішньохудожнього діало-

гу, що набуває певного оцінного статусу та визначається найчастіше в психологічно "забарвлених" 
естетичних категоріях. Культурний діалог – часовий процес; катарсис, що в мистецтві має процесуа-
льно-часові передумови, в які включено і композиційне розгортання художнього твору, є умовним "мі-
сцем зустрічі" розрізнених людських свідомостей у розуміючому діалозі – в "точці" ідеального Над-
адресату (в термінології М. Бахтіна), тобто в ілюзорному смисловому просторі. Зустрічними ж стають 
тільки ті явища, що рухаються в протилежних напрямках, тобто виходять з протилежних позицій.  

Отже, діалогічний процес, за найпершим своїм визначенням, завжди є протистоянням, протиріччям, 
"протичуттям" (за висловом Л. Виготського), деякою боротьбою і подоланням – можливо, подоланням пере-
дусім суб'єктами діалогу власної обмеженості. Оскільки подолання матеріалу художньою формою та само-
визначення особистості в художньому переживанні є стимулом катарсису та головною його естетичною 
характеристикою, можна вважати катарсис необхідною умовою, сутнісним аспектом мистецтва як діалогу.  

Дослідження Л. Виготського, навіть якщо до нього зверталися у зв'язку з розробками принципу катар-
сису, не використовувалося в повному об'ємі ані психологами, ані мистецтвознавцями подальших поколінь 
(тобто після 1928 р. – часу написання книги "Психологія мистецтва"). Як перехідна, ця праця видавалася в 
рівній мірі чужою і тим, і іншим. Крім того, мова Виготського сьогодні, звичайно, вимагає термінологіч-
ної адаптації, деякого понятійного "перекладу", особливо в тих частинах, в яких йдеться про емоційну 
дію мистецтва, особливий характер художньої емоції та "афективне протиріччя" як механізм катарсису.  

Слід враховувати і те, що ця праця, написана між дослідженнями, присвяченими проблемам 
свідомості і мислення, позначає перехід від раннього періоду наукової творчості Виготського до піз-
нього, передусім до вивчення вищих психічних функцій людської свідомості. "Психологія мистецтва" в 
цьому відношенні багато що прояснює та підготовлює перебіг майбутньої естетико-психологічної думки.  

Здатність переживати катарсис як цілісне реагування свідомості адресована вищим психічним 
функціям людини, які соціально, культурно-історично обумовлені. Навпаки – вони спонукають цей са-
мий соціум, цю культурну дійсність конструювати, заповнювати створеними самою ж людиною пред-
метами – "інструментами" управління ззовні людською свідомістю, населяючи світ символами. До 
таких предметів-символів відносяться за своєю природою і художні артефакти. Визначаючись соціа-
льною дійсністю, свідомість людини її знаково упредметнює, відкриваючи свої та її нові можливості, 
тобто здійснює себе в діалозі зі світом за допомогою знакового визначення відносин з ним.  

Цей процес Л. Виготський назвав сигніфікацією, вводячи цей термін у психологічну лексику [4]. 
Саме сигніфікація – позначення реальних або уявних об'єктів знаками з метою їх "зворотної" продук-
тивної дії на процеси свідомості та мислення людини, підвищення рівня операціональності цих остан-
ніх стає засобом перетворення комунікаційної залежності людини на "владу над комунікацією", що, 
власне, і дозволяє Виготському визнавати мистецтво "суспільною технікою почуттів". Нам же це по-
няття допомагає прояснити, що ж має на увазі дослідник під "подоланням матеріалу формою".  

Протиставлення матеріалу і форми можна вважати центральною апорією психології мистецтва 
Виготського. Жодне з цих начал не перемагає інше остаточно, оскільки обидва вони в рівній мірі по-
требують одне одного. Матеріал і форма в рівній мірі виявляють дійсне та можливе в мистецтві та в 
людській свідомості – на різних етапах їх "зустрічі", їх діалогу в просторово-часових контекстах худож-
нього твору та художнього сприйняття. З одного боку, матеріал – дійсність життя, надана в розпоря-
дження митцю (автору), з іншого – можливий вибір його, автора, з усього матеріалу необхідних 
компонентів художнього задуму. Тобто, з одного боку, форма – це речово-предметна дійсність мистецтва, 
художнього твору, з іншого – можливість тривалих смислових відкриттів, тобто ідеаційних проекцій.  
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Безперечно тільки одне: за словами Л.Виготського, автор завжди вибирає найбільш важкий, 
такий, що чинить опір, "ворожий" усім намірам та зусиллям автора сказати те, що він хоче сказати, 
матеріал. Дотримання цієї умови дає змогу в мистецтві створювати ту особливу напругу композиційно-
художніх меж, яка розряджується катарсичними зусиллями свідомості – "відповіддю" на катарсичні 
зусилля форми, найбільш помітні в її останніх завершальних розділах.  

Л. Виготський знаходить спеціальне образне порівняння для цієї катартичної напруги форми, 
вказуючи, що справжній твір мистецтва нагадує "машину, що важче за повітря", яка "кожну хвилину 
свого підйому падає"; "він обирає в якості свого матеріалу завжди матерію важче за повітря, тобто 
щось таке, що із самого початку в силу своїх властивостей нібито суперечить польоту і не дає йому 
розвиватися. Ця властивість, ця важкість матеріалу увесь час протидіє польоту, увесь час тягне вниз, і 
тільки з подолання цієї протидії виникає справжній політ" [3, 288]. Отже, опір матеріалу та форми, за 
Виготським, не можна зводити тільки до афективного протиріччя, зіткнення протилежних емоцій; вже 
поняття "протипочуття" є значно ширшим.  

Нерозв'язне протиріччя між матеріалом та художньою формою, сформульоване Л. Виготським, 
що заслуговує визначення як апорія, розкривається в аспекті ідеї "техніки розуміння" – концепту, за-
провадженого М. Мамардашвілі, філософські есе якого виявляють дивовижний резонанс з ідеями 
Л. Виготського – дивовижний, оскільки мимовільний, не передбачуваний. Відомий грузинський філо-
соф вводить поняття про "друге народження" людини і обговорює "дивний" спосіб цього народження. 
Останнє узгоджується з поняттями про вищі психічні функції та катарсис Л. Виготського, дозволяє під-
няти на загальнотеоретичний рівень питання про протиріччя матеріалу та форми в мистецтві. На мові 
Мамардашвілі, це питання про тотожність (і розтотожнення) буття та мислення, пов'язане з пробле-
мою буття свідомості як розуміння. Але найважливіше те, що, говорячи про необхідність розуміння, 
філософ приходить до думки про необхідність мистецтва як деякої техніки або деякої штучної техніки, 
оскільки життєвих і навіть теоретичних філософських знань для цього недостатньо.  

М. Мамардашвілі помічає, що "філософія, або мудрість, є роздум про те, чого ми не могли б 
досягти самі по собі, для чого потрібне мистецтво. Недостатньо воліти добра: добро – мистецтво, тоб-
то складна техніка. І проблема людства – це проблема того, що в нас є або може бути (а може і не 
бути, якщо не пощастить) щось більше, ніж ми самі. Що зростає у вигляді гігієни, правил розумового 
життя. Тобто все те, для чого люди винаходили цілі інститути – право, мораль, філософію, мистецтво і 
так далі. Щось, як би створене людиною, бо усе це, хоча і було створено, відноситься до чогось, що 
від людини не залежить, що є чимось більшим, ніж вона сама" [5, 190-191].  

З цього положення випливає теза про людину як про "штучну істоту", що народжується не при-
родою; само-народжувану через культурно-винайдені пристрої, причому останні є "способом констру-
ювання людини з природного біологічного матеріалу". Тут М.Мамардашвілі особливо близько 
підходить до поняття сигніфікації, в подальших словах "підказуючи" її мету, за якою можна вбачати, на 
нашу думку, і мету катарсису. Він говорить про необхідність розуміння того, що головним завданням 
завжди залишається "максимально вивільнити життя чогось більшого, ніж ми самі"; "потрібне мистец-
тво, деяка техніка, працююча на те, щоб максимально вивільнити поле або чистий простір, в якому це 
б проявилося"; "ми знаходимося як би у проміжку, в якомусь проміжку між природою та штучним сві-
том, штучними утвореннями. І в середині живе щось більше, ніж ми самі, про що ми повинні піклува-
тись. І це те, про що ми говоримо на символічній мові – тобто на мові, що не має буквального 
предметного сенсу" [5, 185-186]. Додамо від себе – це те, про що ми говоримо на мові мистецтва, на 
мові художніх форм, трансформуючи штучність у майстерність, оформляючи та втілюючи не-
предметні явища смислу. Зазначимо також, що М. Мамардашвілі, обговорюючи те, "про що ми гово-
римо на символічній мові", відчуває потребу повернутися до "психологічної мови" [5, 186].  

У праці Л. Виготського зустрічаються спостереження, що стосуються причин виникнення особ-
ливої форми "непрямого" знання, причому це є знанням як зовнішніх обставин людського досвіду, так і 
особливостей індивідуальної свідомості. Для перших істотне те, що "ми знаємо і вивчаємо багато та-
кого, чого ми безпосередньо не усвідомлюємо, про що знаємо тільки за допомогою аналогій, побудов, 
гіпотез, виведень, висновків і так далі – взагалі лише непрямим шляхом. Так створюються, наприклад, 
усі картини минулого, відновлювані нами за допомогою різноманітних викладень та побудов на під-
ставі матеріалу, який нерідко абсолютно несхожий на ці картини" [3, 39]. Ця цитата спонукає до декі-
лькох доповнень до вищевикладеної думки Л. Виготського.  

По-перше, ми можемо вивчати і те, що ми безпосередньо не знаємо, але що є присутнім в на-
шому ставленні до дійсності, отже, деяким чином доступне нашій свідомості, але залишається смут-
ним, невизначеним і прямо не-визначуваним, що можна охарактеризувати як "зрозуміле невідоме", 
тобто доступне розумінню, але не підлегле раціонально-логічній верифікації. В цьому випадку "непря-
мим шляхом" стає шлях художньої творчості, художнього символізування, сигніфікації. (На що по-
своєму вказав і Мамардашвілі). По-друге, "побічність" – типологічна властивість діалогу в його відно-
шенні до свого головного адресату ("Третього" в діалозі) [1].  

Важливість діалогічних форм пізнання зростає у зв'язку із зверненнями до минулого, що бук-
вально позначається в "діалозі культур" та пояснює свободу стильових реконструкцій, котрі стають 
матеріалом творів, "абсолютно не схожих" на ті стильові "картини", які вони прагнуть відтворити. Під-
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твердженням сказаного може служити музичний неокласицизм. По-третє, в даному випадку також ви-
никає явище "опору" матеріалу і форми, якщо під першим розуміти актуальні для творчої індивідуаль-
ності уявлення, умогляди, задуми, а під формою – результат втілення їх у конкретній художній 
конструкції. Таким чином виникають передумови до авторського самодіалогу, який парадоксально 
обумовлюється ідеєю передачі "діалогу культур".  

Звідси – важливість "непрямого" внутрішньохудожнього діалогу для індивідуальної свідомості, 
що вивільняє, упредметнює його глибинний зміст або – в термінах Л.Виготського – "несвідомого". До-
слідник відмічає, що найближчі причини художнього ефекту приховані в несвідомому. Водночас під-
креслює, що несвідоме не відокремлене від свідомості непрохідною стіною, отже, може бути 
матеріалом усвідомлення і творчої переробки так само, як і зовнішні сприйняття. Яскравим прикладом 
подібного усвідомлення прихованих сфер свідомості є творчість М. Пруста та загалом увесь напрям 
так званого "роману свідомості".  

З відображенням "прихованого" у свідомості в художній побудові пов'язаний і особливий ефект 
емансипації героя, образу від автора, що створює його, коли поведінка персонажу виявляється неспо-
діваною для його творця; хрестоматійними прикладами слугують доля Тетяни в "Євгенії Онєгіні", що 
викликала подив у О. Пушкіна, упертість Анни Кареніної в романі Л. Толстого, що "добилася" позитив-
ної оцінки автора всупереч його первинним намірам, взагалі усі випадки, коли художній твір з якогось 
моменту починає "жити своїм життям", розвиватися на власний розсуд (характерно і для романної 
творчості О. де Бальзака). 

Отже, матеріал для митця (письменника, композитора) – не лише зовнішній життєвий ряд фак-
тів, подій, стосунків, досвід художніх збережень смислу, що вже склався, а й він сам, власна свідомість 
– внутрішній світ, душа і тому подібне. Найясніше про таке розуміння матеріалу Виготський говорить у 
зв'язку з питанням про сприйняття мистецтва, маючи на увазі, що художнє сприйняття носить творчий 
характер та співавторську спрямованість: "і сприйняття мистецтва вимагає творчості, тому що і для 
сприйняття мистецтва недостатньо просто щиро пережити те почуття, яке володіло автором, недоста-
тньо розібратися в структурі самого твору – необхідно ще творчо здолати власне почуття, знайти його 
катарсис. Мистецтво вносить лад і порядок в наші витрати душі" [3, 315-316].  

Не випадково обговорення катарсису Л. Виготський розпочинає з питання про "свідомість по-
чуття", причому тільки в дев'ятому розділі своєї книги, після більш ніж двохсот сторінок викладу есте-
тико-психологічних проблем, що ведуть до розуміння катарсису. Власне, йдеться про відчуження 
авторського та сприймаючого "Я" від "іншості" художнього твору, що знову повертає нас до презумпції 
діалогу в концепції М. Бахтіна. Зокрема, М. Бахтін пише, що розуміючий суб’єкт підходить до твору "зі 
своїм світоглядом, що вже склався, зі своєї точки зору, зі своїх позицій. Ці позиції певною мірою ви-
значають його оцінку, але самі при цьому не залишаються незмінними: вони піддаються дії твору, який 
завжди вносить щось нове. У акті розуміння відбувається боротьба, в результаті якої відбувається 
взаємна зміна і збагачення"; завершує це висловлювання М.Бахтін думкою про предметну орієнтацію 
розуміння: "Зустріч з великим як з чимось визначальним, таким, що зобов'язує і зв'язує – це вищий 
момент розуміння" [1, 366]. "Зустріч" в поетиці М.Бахтіна розглядається як хронотопічний мотив, що 
може отримувати і метафоричне, і символічне застосування, виконує певні композиційні функції (слу-
жить зав'язкою, іноді кульмінацією або розв'язкою сюжету), набуває власні антиномічні субмотиви – 
надбання – втрата, пізнавання – непізнавання, але М.Бахтін надає йому універсального культурного 
значення, вважаючи еквівалентом поняття контакту [2, 247–248]. Найважливіше те, що автор відмічає 
"високу міру емоційно-ціннісної інтенсивності" цього хронотопу [2, 392]. 

Вищевикладене дає змогу створити новий контекст для емоційно-афективних характеристик 
катарсису Л.Виготським, перекласти їх на більш високий рівень теоретичного узагальнення, і, зокрема, 
дозволяє зрозуміти причину згадки ним думки Арістотеля про те, що поетична (художня, музична – 
М. Т.) мова повинна звучати як "іноземна". Пояснюючи співаффект в трагічному "враженні", Виготсь-
кий так це коментує: "я в підвищеному ступені почуваю себе і свою людську цінність в іншому, в під-
вищеному ступені переживаю, що означає бути людиною" [3, 263]. "Складне перетворення почуттів", 
"розумна" художня емоція, "емоційне мислення" розкривається не як суперечність між позитивною та 
негативною спрямованістю переживання (трагічного, зокрема), а як подолання буденних, розхожих 
життєвих способів реагування "спеціальними" емоціями, що викликаються природою та дією мистецтва. 

Л. Виготський пов'язує катарсис із зародженням величезної, але невизначеної потреби в якихось 
діях; М. Бахтін говорить про зустріч з великим у момент розуміння як з чимось, що зобов'язує. Обидва ав-
тори приходять, кожен зі свого боку, до явища мовчання – тиші, для Л.Виготського пов'язаного передусім з 
таємничістю, невимовністю трагічної символіки, для М. Бахтіна – з умовами розуміння-пізнавання знаку.  

На погляд Л. Виготського, головний "другий сенс" трагедії (йдеться про "Гамлета"), "музика 
трагедії", "простір, заповнений невидимими нитками трагічного", усвідомлюється не "відгадуванням", а 
"відчуттям, переживанням таємничого". Виготський взагалі не приймає принцип "тлумачення": "уявити 
– означає вичерпати, далі читати немає чого" [3, 347]. Розуміння ж припускає, що "таємницю треба 
прийняти як таємницю. Розгадування – справа профанів. Невидиме – зовсім не синонім незбагненно-
го: воно має інші ходи до душі. "Решта" (головний сенс трагедії) усвідомлюється в мовчанні трагедії" 
[3, 370-371].  

Культурологія  Тимошенко М. О. 
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Трагічне є такою формою пізнання, яке, щоб бути таким, що хоч би витримується, потребує за-
хисту і цілющих засобів мистецтва [3, 349], тобто трагічне мислиться тільки символічно, завжди є де-
яким "тайнописом". Причиною тому є незавершеність людини у бутті в силу "нав'язаної" їй життєвої 
гри; недаремно Л.Виготський пише: "коли ми разом з героєм починаємо відчувати, що він не належить 
більше собі, що він робить не те, що він робити був би повинен, – тоді саме трагедія вступає у свою 
силу" [3, 244]. Таємниця трагедії, за думкою Л. Виготського, обумовлена її "основопричиною" та пов'я-
зана з трагічним станом світу, що перетворює трагедію на деяку "містичну симфонію": "Ми відірвані від 
кола, як колись відірвалася земля. Скорбота – в цій вічній відокремленості, в самому "я", в тому, що я 
– не ти, не все навколо мене, що все – і людина, і камінь, і планети – самотні у великій безмовності 
вічної ночі. І як ми не назвемо безпосередньо, найближчим чином причину трагічного стану: роком або 
характером героя, ми прийдемо все одно до витоку цього стану: до нескінченної вічної відокремленос-
ті "я", до того, що кожен з нас – нескінченно самотній" [3, 492–493]. Важко уявити собі більш ясне, хоча 
і сформульоване на "іншонауковій" символологічній мові, онтологічне обґрунтування потреби діалогу, 
висхідного, таким чином, до феномену трагічного, що і пояснює провідне значення художньої форми 
трагедії у вивченні катарсису Л. Виготським. 

Л.Виготський вказує, що трагедію треба закінчити та доповнити у собі, у своєму переживанні – 
в мовчанні [3, 496]. Але подібна завершеність може розглядатися як умова будь-якого розуміючого 
діалогу. Істина в діалозі народжується в паузах, в моменти "тиші", в перервах між "мовленням" – ви-
словлюваннями, дискурсивними побудовами, семантичними синтагмами – осмислюючими одиницями 
мови. Таким моментам перерви – "тиші" сприяє розділеність, відособленість та структурна заверше-
ність окремих висловлювань, що входять до діалогу.  

Цілісність висловлювання, що дозволяє знаходити в ньому семантичну завершеність та осми-
слююче мовчання як дистанцію між висловлюваннями, є умовою діалогу і, відповідно до неї, катарси-
чною умовою художнього (музичного) діалогу. Підтвердження сказаному знаходимо в думці М. 
Бахтіна: "Мовчання – осмислений звук (слово) – пауза складають особливу логосферу, єдину і безпе-
рервну структуру, відкриту (таку, що не завершується) цілісність" [1, 357]. Причому в цьому своєму 
спостереженні М.Бахтін звертається до понятійної діалогічної "пари", що є провідною в його науковій 
поетиці, – "завершеність – відкритість". 

"Осмислене слово" – висловлювання для нього існують в двох планах: як завершене, вислов-
лювання є неповторним, а як залучене до мови – повторюваним, отже, відкритим.  

Застосовуючи сказане М. Бахтіним до музично-творчого процесу, відмітимо, що, в першому 
випадку, на наш погляд, висловлювання існує як внутрішньо-композиційний феномен, тобто в контекс-
ті художнього твору. У другому – воно адресується рівням текстологічного розвитку музики. Взаємодію 
першого та другого назвемо, услід за М. Бахтіним, "музичною логосферою" – загальним логосом (що 
самозростає) музики. "Через висловлювання мова залучається до історичної неповторності та неза-
вершеної цілісності логосфери" [1, 357].  

У зв'язку з цим процес катарсису в музиці здійснюється як функціонально-семантичний діалог 
композиційних та текстологічних синтагм, що істотно міняє уявлення про "матеріал", отже, і про "форму" в 
музиці, у порівнянні з позицією Л. Виготського. Так, дослідник вважає матеріалом літературного твору "усе 
те, що поет взяв як готове – життєві стосунки, історії, випадки, побутову обстановку, характери, усе те, що 
існує до, незалежно, поза "розповіддю" – якщо це тямущо та зв’язно переказати своїми словами"; формою 
ж виявляється "розташування цього матеріалу за законами художньої побудови" [3, 187].  

Визнаючи правомочність такого підходу, вкажемо, проте, на його художньо-видові обмеження, 
що можуть заважати в культурологічному аналізі музики. 

По-перше, по відношенню до музики немає нічого "готового", що існувало б "до" неї, тим біль-
ше в "осмисленому" і "зв'язному" вигляді. Матеріалом музики може служити тільки вона сама, як вже 
відома система принципів породження художніх знаків. Іншими словами, матеріалом музики служать 
"множинність" її текстових формул, тобто її текстологічний зміст.  

І в літературі, якщо узяти до уваги ідеї умовного поліфонічного слова М. Бахтіна, матеріалом є, 
з певного історичного моменту еволюції словесно-жанрових форм, не сама життєва дійсність, а сфор-
мований, представлений досвід її художньо-образного відтворення, що і викликає посилений стильо-
вий самодіалог літератури, розкритий М. Бахтіним у зв'язку з вивченням романного слова, зокрема на 
прикладі поетики М.Достоєвського, типовий саме для "вторинних" жанрових художніх систем. 

Виходячи з такого визначення матеріалу – як художнього, формою в її катарсичному призна-
ченні, тобто в протиборстві з матеріалом, слід вважати конкретну композиційну побудову – завершен-
ня, одиничний твір як "неповторне висловлювання" в цілому, що апелює до множинності тексту як до 
"незавершуваної цілісності". 

У музиці існує деякий простір – "можливо-дійсний", такий, що відрізняється цим від дійсно-
можливої спрямованості одиничної композиційної побудови – як передумова і як усвідомлюваний ре-
зультат музичної творчості. В сукупності музичних ідеоформ, жанрово-стильових формацій, що є по-
заособистісними, "абстрагованими", "анонімними" (терміни В. Сильвестрова) та байдужими до 
конкретних внутрішньокомпозиційних призначень, вони все одно несуть загальну культурну семанти-
ку. Цей художньо-естетичний простір ми і розглядаємо як музичний текст.  
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Входячи в конкретно-одиничний твір, цей простір набуває особливої часової впорядкованості, 
що трансформує його початкові семантичні тенденції, обмежує його смислові можливості, здійснює їх 
вибір як вибір матеріалу, реалізовує їх адекватно новим умовам музичної творчості. Таким чином, му-
зичний твір виявляється не частиною історичного музичного контексту, але сам виступає як контекст, 
що породжує нові значення – стосовно музично-текстових формацій. Так він постає композиційним 
провідником художнього "очищення". 
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РЕАЛІЗАЦІЯ МІЖНАРОДНИХ ГУМАНІТАРНИХ СТРАТЕГІЙ  

НАЦІОНАЛЬНОЇ АКАДЕМІЇ КЕРІВНИХ КАДРІВ КУЛЬТУРИ І МИСТЕЦТВ 
 
У статті окреслені шляхи реалізації міжнародних гуманітарних стратегій Національної 

академії керівних кадрів культури і мистецтв, визначені проблеми і завдання гуманітарних стра-
тегій як найважливішого чинника культурної інтеграції. Представлена міжнародна діяльність ка-
федри теорії, історії культури і музикознавства НАКККіМ, зокрема в аспекті діалогу культур: 
Україна – Греція – Сербія. Проаналізовано феномен гуманітарних стратегій та його аспекти в су-
часній українській культурі. 

Ключові слова: міжнародні гуманітарні стратегії, культурний діалог: Україна – Греція – Сер-
бія, українська культурна стратегія. 

 
Ways and forms of humanitarian strategies in the National Academy of Managerial Personnel of 

Culture and Art are represented in the article, are defined international aspects and problems of 
humanitarian strategies as one of the most important factors of cultural intergration. International activity of 
the department of theory, history and musicology, cultural dialogue between Ukraine, Greece and Serbia is 
represented. The article gives foundation of studying of humanitarian strategy phenomenon and its specific 
for modern Ukrainian culture.  

Keywords: international humanitarian strategies, cultural dialogue: Ukraine – Greece – Serbia, 
specific aspects of Ukrainian cultural strategies. 

 
Звернення науково-дослідницьких інтересів до поняття "гуманітарного" пов`язане з розширен-

ням дискурсивного простору культурології, її людинознавчою сутністю, розширенням сучасних знань 
про культуру як про творче середовище людського спілкування. Важливим є поєднання гуманітарного 
з визначенням культурної стратегії, тобто розробленням концепції гуманітарного розвитку, що сприяє 
зростанню творчого потенціалу людини як суб’єкта, який діє в культурному середовищі. Вихід сучасної 
незалежної України у світовий постіндустріальний простір зумовлює також вивчення можливостей 
розширення міжнародних культурних відносин як засобу діалогу культур у просторі полікультурного 
світу [1]. 

Зазначені чинники зумовили дослідження на кафедрі теорії, історії культури і музикознавства 
НАКККіМ актуальних наукових проблем: "Міжнародні гуманітарні стратегії в сучасній Україні як систе-
мний культуро- творчий феномен" (аспірант М.О. Тимошенко, науковий керівник В.Д. Шульгіна) та 
"Синергетика регіональних ідентичностей в культурному континуумі України кінця ХХ – початку ХХІ 
століття" (докторант О.В. Яковлев, науковий консультант В.А. Личковах). Мається на увазі як концеп-
туальне вирішення завдань міжнародних гуманітарних стратегій, так і висвітлення шляхів їх практич-
ної реалізації [1; 2; 3]. 
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За результатами проведеного дослідження, виявлено основні завдання вивчення культурот-
ворчих можливостей сучасної української культури в її стратегічно-гуманітарній спрямованості: визна-
чення знакового змісту гуманітарних стратегій, характеру, способів та форм міжкультурного діалогу; 
усвідомлення ролі людини – особистісного фактора як головного чинника гуманітаризації культури та 
її стратегічного скерування. Важливою рисою названої стратегії є її часова тривалість та просторова 
поширеність на відміну від епізодичної тактичної дії, адже стратегія розрахована на усталеність та уні-
версальну значущість. Охоплюючи сферу міжнародних взаємодій, вона набуває множинності вияву у 
формах комунікативних інституцій і стає важливим чинником глобалізації в її позитивному значенні [1]. 

Міжнародна діяльність кафедри теорії, історії культури і музикознавства здійснюється в різних 
формах комунікативних інституцій. Це постійне членство професорів кафедри в міжнародних профе-
сійних організаціях: І.О. Шевченко – член всесвітньої бібліотечної асоціації (IFLA) і голова Українського 
відділення IFLA, заступник голови – професор Я.О. Хіміч. І.О. Шевченко і Я.О. Хіміч є організаторами 
міжнародної навчальної програми для бібліотечних кадрів України в Швеції, їх плідна діяльність від-
значена міжнародним сертифікатом Австрійської бібліотеки у Відні. 

В.Д.Шульгіна – член міжнародних асоціацій при ЮНЕСКО "Електронне зображення і візуальні 
мистецтва" ( EVA ) у Великій Британії і "Асоціації музичних бібліотек, архівів і документальних центрів" 
(IAML) у Німеччині. В.Д. Шульгіна – учасник і доповідач на конференціях зазначених товариств у Бер-
ліні, Флоренції, Варшаві, Дубліні, Сан-Себастіано, Женеві, Москві, Единбурзі.  

Доцент О.С. Афоніна – постійний учасник "Российских культурологических конгрессов" в С.-
Перербурзі. Професор О.Л. Зосім як відомий фахівець у галузі медієвістики регулярно бере участь у 
міжнародних конференціях Православного Свято-Тихонівського гуманітарного університету (Москва). 
Професор М. Ю. Ржевська є розробником міжнародного наукового проекту "Музична освіта в Центра-
льній і Східній Європі", ініційованого Інститутом музики і танцю у Варшаві. В.Я. Редя підтримує творчі 
зв‘язки з Тбіліською державною консерваторією. 

Професор О.В. Овчарук у співпраці з Ставропегійським університетом є учасником програми 
"Міжкультурні контакти: Україна – Німеччина", мета якої поширення здобутків української культури і 
мови для громадян Німеччини. С.М. Садовенко співпрацює з Гродненським державним університетом 
імені Янка Купала та Мінським державним гуманітарним університетом (Білорусь). А.І. Бондаренко – 
автор 400 позицій про українську музичну культуру в енциклопедії "Вікіпедія" (Німеччина). 

Міжнародні проекти кафедри теорії, історії культури і музикознавства включають такі напрями: 
- Культура і трансформація освіти (Київ – Одеса – Варшава – Москва) із залученням Універси-

тету ім. Ф. Шопена, Одеської національної музичної академії імені А. Нежданової, Московської консер-
ваторії ім. П. Чайковського, НАКККіМ (проведення конференцій у травні щорічно);  

- Діалог культур (Україна – Греція – Сербія) із залученням Посольства Греції в Україні, Універ-
ситету в Афінах, Університету у Ніші (проведення конференцій у вересні щорічно); 

- Електронне зображення і візуальні мистецтва – EVA (Берлін, проведення конференцій у лис-
топаді щорічно); 

- Започаткування міжнародного двомовного (українською і англійською) фахового видання НАКК-
КіМ і ОНМА ім. А. Нежданової "Інновація гуманітарного знання: культурологія, філологія, музикознавство".  

Проаналізуємо міжнародні гуманітарні стратегії діяльності кафедри теорії, історії культури і му-
зикознавства НАКККіМ з боку їх практичної реалізації у процесі виконання пілотних проектів сумісної 
діяльності України і Греції. 

Програма проекту "Діалог культур: Україна – Греція" має декілька етапів свого розгортання: 
І. Проведення міжнародних конференцій на базі НАКККіМ (2010 –2012 рр.) з виданням збірок 

матеріалів конференцій [4; 5; 6];  
2. Ознайомлення з духовною культурою Греції з відвідуванням старовинних пам’ятних місце-

востей. Визначення змісту творчої співпраці науковців НАКККіМ і Університету в Афінах, складання 
договору про сумісну наукову і навчальну діяльність [7]; 

3. Проведення міжнародної слов‘янської конференції "Діалог культур: Україна – Греція – Сер-
бія" (жовтень 2012 р.) у місті Ніш (Сербія) з виданням збірки матеріалів конференції [7]. 

У складі української делегації, що відвідала Грецію 2012 р., були: автор проекту доцент НАКК-
КіМ Л. Терещенко-Кайдан, доктори наук, професори А. Терещенко, Г. Сагач, Г. Мартинко, В. Шульгіна, 
іконописець Р. Кайдан, аспірантська та студентська молодь з НАКККіМ і Слов’янського університету. 
Ознайомлення з духовною культурою Греції включало відвідування старовинних монастирів та спілку-
вання з вченими у славетному місці Греції Метеори, де з ХІ століття на високих вершинах скель поча-
ли виникати скити і монастирі. Зараз у Метеорах діють вісім старовинних монастирів, які притягують 
до себе численних паломників. 

У монастирі Св. Варлаама, що побудований в середині ХІV століття на скелі на висоті 400 м 
над рівнем моря, відбулася зустріч делегації з настоятелем монастиря ігуменом О. Феофаном. Обго-
ворювались питання налагодження наукових і духовних зв’язків України і Греції, зокрема щодо ви-
вчення українськими вченими кириличного рукописного фонду, що зберігається в бібліотеці монастиря 
і має українське коріння. Відвідали майстер клас (проведений спеціально для членів делегації) з напи-
сання метеорівської ікони по шовку в іконописній майстерні Дмитра Зіндроса. 
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У монастирі Св. Трійці та Св. Рафаїла, Миколая та Ірини відбулись зустріч з настоятелем мо-
настиря єпископом Філофеосом та вручення йому ікони Св. Рафаїла, Миколая та Ірини та ікони При-
зри на смиріння, написаних українським іконописцем Русланом Кайданом. Домовлено з єпископом 
Феофелосом про налагодження наукових зв’язків з університетами в Салоніках і Афінах, підписана 
угода про співпрацю НАКККіМ з Університетом в Афінах, конкретизовані сфери сумісної наукової і на-
вчальної діяльності, зокрема дослідження вченими НАКККіМ нотних рукописів в Греції, що мають укра-
їнське походження.  

 Конференція "Діалог культур: Україна–Греція–Сербія" проходила 10-15 жовтня 2012 у м. Ніш 
(Сербія). Автор проекту канд. мистецтвознавства Л.В. Терещенко-Кайдан, керівник проекту доктор ми-
стецтвознавства В.Д. Шульгіна (НАКККіМ). Організатором і керівником роботи конференції у Сербії 
був доктор богослов’я, протоієрей, настоятель храму трьох святителів в Акраті (Ахея) і храму в м. 
З’янконто (Патри – Греція), голова Спілки Українсько-сербсько-грецької дружби Сатіріс Коскоріс. Він 
вже надіслав лист подяки ректору НАКККіМ професору Чернецю В.Г., де відзначив творчу участь у 
роботі конференції делегації науковців НАКККіМ з пропозицією подальшої співпраці. Співголовою 
конференції був о. Всеволод, настоятель Святоольгінського храму в Києві, голова Київського відді-
лення Спілки Українсько–сербсько–грецької дружби. 

Програма конференції включала ознайомлення з науковою та навчальною діяльністю закладів 
Сербії: Духовної семінарії та академії у м. Ніш (директор О. Милутін, протоієрей, настоятель сербсько-
го храму Св. Трійці у Нішу), Університету у Нішу, школи для глухонімих дітей-сиріт, Туристичного ко-
леджу, Танцювальної школи в Афінах (делегація з цієї школи брала участь у роботі конференції). 

В аспекті налагодження громадських зв’язків проходили зустрічі з Мітрополітом сербським, 
Принцесою Сербії, настоятелем одного з найвеличніших храмів Європи кафедрального собору Св. 
Савви (сербського святого ХУ ст.) в Белграді О. Даніїлом (храм побудований в ім’я всіх захисників Се-
рбії на гроші пожертвувань), а також префектом Департаменту освіти мерії м. Ніш. 

Засідання конференції проводились у приміщеннях мерії м. Ніш і Економічного факультету 
Університету в Нішу ("Региональна привредна комора"). У роботі конференції взяли участь провідні 
вчені Сербії, Греції, які зацікавлені обміном досвідом з професорами НАКККіМ. Доктор Сатіріс Коскоріс 
окреслив перспективи роботи Спілки Українсько-сербсько-грецької дружби. Доктор Лукаш Диметріус, 
професор Афінського Університету, спеціаліст у галузі феноменології, відзначив налагодження 
зв’язків слов’янських народів у контексті розвитку православної церкви. Хореограф, викладач танців 
доктор Георгиус виступив з доповіддю "Традиційні танці та релігійні традиції" про стародавні витоки 
грецьких народних танців. Доктор Марія Хоторо з Міністерства освіти Греції розповіла про досвід дія-
льності грецької школи для дітей з особливими потребами – даунами (сама має таку дитину). В обго-
воренні доповідей вчених взяла участь також українська делегація, у склад якої входили професори 
та доценти НАКККіМ В. Шульгіна, Л. Терещенко-Кайдан, О. Зосім, С. Садовенко, В. Личковах, а також 
перекладач із Слов‘янського університету доцент Л. Макарова, здобувач НАКККіМ. 

Доповіді членів української делегації були відзначені в процесі дискусій та на пресконференції 
як актуальні за проблематикою симпозіуму, високої гуманістичної спрямованості, науково обґрунтова-
ні, оригінальні за своїми ідеями. Всі доповіді були представлені у друкованому перекладі на грецьку 
мову, супроводжувались ілюстративним матеріалом як презентації і викликали великий інтерес ауди-
торії. Матеріали симпозіуму надруковані в Греції окремою збіркою [7]. 

В. Шульгіна і О. Яковлев в своїй доповіді обґрунтували концепцію та перспективи міжнародної 
наукової та навчальної діяльності НАКККіМ, зокрема кафедри теорії, історії культури і музикознавства. 
Л. Терещенко-Кайдан визначила мету та завдання проекту "Діалог культур: Україна – Греція" з посту-
повим розширенням кількості учасників діалогу. Зацікавленість викликала доповідь С. Садовенко сво-
єю практичною спрямованістю на відродження народних співочих традицій в дитячому ансамблі 
"Ладоньки". В. Личковах у яскравому виступі підкреслив інтегруючу роль християнства (православ’я), 
що зміцнює спільні засади духовного життя в діалозі культур православних народів, зокрема Греції, 
Сербії, України.  

Відкриттям для учасників конференції стало ознайомлення з українським монодійним співом у 
майстерному виконанні Л. Терещенко-Кайдан та з псалмами барокової доби у виступі О. Зосім. Украї-
нський, сербський, грецький спів і танці пронизували як науковий дискурс, так і час неформального 
спілкування. Найчастіше це виникало за ініціативи української і грецької делегацій і супроводжувалося 
врученням подарунків від України, зокрема рушників від наукової частини НАКККіМ. 

Взагалі характерною рисою роботи конференції була гуманітарна та культурна спрямованість 
її програми, що включала зустрічі з громадськістю (обмін державними прапорами), діячами правосла-
вного духівництва, відвідування закладів для дітей з особливими потребами, ознайомлення з традиці-
ями церковного співу в храмах Сербії на богослужіннях. 

Загалом участь українських вчених у міжнародних конференціях гуманітарно-культурологічного 
спрямування, збагачення українського досвіду напрацюваннями в галузі громадських зв’язків та гума-
нітарних акцій, поширення наукового та навчального досвіду українських вчених в європейському про-
сторі сприятиме розширенню міжнародних гуманітарних стратегій України. 
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МЕЗОЛІТИЧНІ ПАМ’ЯТКИ ГІРСЬКОГО КРИМУ 

ТА РОЗВИТОК ТУРИСТИЧНОЇ ГАЛУЗІ 
 
Стаття присвячена музеєфікації печерних пам’яток гірського Криму доби мезоліту. Розгляда-

ються можливості створення спеціальних екскурсійних маршрутів археологічними пам’ятками.  
Ключові слова: Крим, мезоліт, пам’ятка археології, стоянка, печера, культурний шар, му-

зеєфікація. 
 
The article is dedicated to the upland Crimea cave monuments museumfication of the Mesolithic 

Age. The possibility of the specific tourist tour organization of the archeological monuments is considered.  
Keywords: Crimea, Mesolithic, archeological monument, man site, cave, cultural sphere, museumfication. 
 
Величезна культурна спадщина Криму давно використовується для екскурсійного обслугову-

вання вітчизняних і закордонних туристів. Печерні міста середньовіччя, антична спадщина, пам’ятки 
пізніх скіфів є об’єктом показу сотням тисяч різноманітних екскурсантів. Серед музеєфікованих 
пам’яток фортеця Судака і Херсонес, Керч та Неаполь скіфський, Чуфут-Кале і Мангуп. Музеєфіковані 
і деякі більш ранні пам’ятки. Проте їх кількість явно не відповідає тій ролі, яку вони можуть виконувати 
в туристичній галузі Криму. Серед них музеєфікована лише така видатна пам’ятка, як Кіїк-Коба [2]. Але 
цього вкрай недостатньо. Таких музеєфікованих пам’яток могло б бути набагато більше. О.М.Титова 
та Д.В.Кепін наводять низку Кримських печерних пам’яток, які, на їх думку, підлягають музеєфікації 
(Ак-Кая, Чокурча, Вовчий грот, Таш-Аїр, Заміль-Коба, Сюрень 1, Сюрень 2, Шан-Коба) [9, 61].  

Основні палеолітичні та мезолітичні пам’ятки Гірського Криму розташовані на схилах глибоких 
каньйонів і представляють собою переважно неглибокі навіси, які розташовані досить високо над рів-
нем долини. Значна їх кількість знаходиться вздовж шляхів сполучення. Саме на такі пам’ятки треба 
звертати увагу з приводу їх подальшої музеєфікації і використання у туризмі. Виявлення таких 
пам’яток є вельми актуальним.  

Питання музеєфікації кримських печерних пам’яток спеціально практично не розроблялося. Є 
тільки згадки про необхідність музеєфікації окремих пам’яток у спільній статті О.М.Титової та 
Д.В.Кепіна [9].  

Метою статті є обґрунтування доцільності музеєфікації археологічних пам’яток мезолітичної 
доби, які можуть бути задіяні у туристичній галузі Криму. Це сприятиме більш повному використанню 
культурного потенціалу Кримського півострова. 

Вибираючи об’єкти для музеєфікації серед пам’яток Гірського Криму, треба керуватися не тіль-
ки історичною цінністю пам’ятки, а й доцільністю їх об’єднання в єдиний екскурсійний маршрут. Не ва-
рто розробляти екскурсійний маршрут заради однієї пам’ятки у глибокому та складному для 
відвідування каньйоні. Якщо в одному каньйоні знаходяться декілька пам’яток, є сенс музеєфікувати їх 
всіх разом або поетапно. Такі маршрути будуть доцільні вздовж р. Бельбек, де знаходяться численні 

                                                 
© Чухрай Л. О., 2013  



Культурологія  Жукова Н. А. 

 90 

палеолітичні та мезолітичні пам’ятки, річки Салгир із допливами та річки Чорної, або вздовж автомобі-
льних шляхів, які часто прокладені у каньйонах. В останньому випадку на високих стінах Чорнорічен-
ського каньйону знаходяться три видатних пам’ятки, розкопані в 20-30-х роках XX ст. Йдеться про 
Шан-Кобу [3; 4], Мурзак-Кобу та Фатьма-Кобу. Вже попередня публікація матеріалів цих стоянок ви-
кликала широкий розголос. Повна публікація матеріалів була здійснена лише в 1994 р. [2]. Доцільність 
їх включення до екскурсійних маршрутів обумовлена їх унікальністю і близькістю до м. Севастополя, 
розташування вздовж автомагістралі.  

Навіс Шан–Коба знаходиться у південно-західному Криму в середній частині балки Кубалар–
Дере (печерна балка), який утворений струмком Кубалар–Су, що входить до гідрографічної системи 
Байдарської долини [4; 6]. Навіс має вигляд довгої щілини, ледь нахиленої за ухилом вапнякового 
пласту на схід. Навіс відкривається на південний схід. Перепад висот над струмком від долівки навісу 
складає приблизно 6 м. Довжина навісу – 25 м, найбільша глибина по горизонту – 6 м, найбільша ви-
сота 2,7 м. В процесі розкопок виявлені ями від вогнищ з кам’яними викладками, первинні нуклеуси та 
скреблоподібні знаряддя, численний кістяний інвентар. Дослідники знайшли житлові майданчики та 
залишки житла з каменю.  

Шан–Коба була відкрита в 1927 р. і досліджувалася Г.О.Бонч-Осмоловським та С.М.Бібіковим [2; 
4]. Стоянка повністю розкопана. Відкрито 6 культурних шарів. Отже, цінність становить саме місце, де були 
виявлені знахідки. Доцільно робити відтворення тих об’єктів, що були знайдені на стоянці. Ґрунти, на яких 
знайдені залишки людської діяльності, в основному складалися з глини та вапнякового щебеню. Це до-
зволяє провадити повну музеєфікацію пам’ятки. Враховуючи гірський пейзаж, краще не створювати якісь 
будівлі, навіть з прозорих пластикових матеріалів над стоянкою. Всі вони будуть випадати з живописних 
урвищ, які оточують долину струмка. Єдине архітектурне рішення, яке б задовольняло вимозі збереження 
неповторного рельєфу місцевості – це вертикальна чи похила скляна або пластикова стіна, яка захищала 
б від негативного впливу сам навіс. Дослідники стоянки реконструюють кам’яний заслін від вітру, а, може й 
окреме житло, яке може бути реконструйоване разом з вогнищем з шару № 6. Археозоологічні досліджен-
ня дозволяють відтворити фауну, тварин на яких полювали Шанкобинські мисливці. Стоянка Шан–Коба 
дала назву цілій мезолітичній культурі гірського Криму [6; 7].  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Шан-Коба. Загальний вигляд 
 
Навіс Фатьма–Коба. Пам’ятка була виявлена в 1927 р. С.А.Трусовою. Так само, як і Шан–Коба, 

Фатьма–Коба розташована на скелястому борті балки Кубалар–Дере всього на відстані 300 м від 
Шан–Коби нижче за течією струмка [2; 3; 4]. Перепад висот між навісом та струмком складає приблиз-
но 20 м. Навіс відкривається на південний схід і добре освітлюється сонцем. Довжина навісу складає 
25 м, ширина трохи більше 5 м, висота склепіння сягає 8 м. Грунти, у яких залягали культурні залишки, 
в основному мали щебнистий характер. Так само, як і в попередньому випадку, у гроті знайдено та 
реконструйовано кам’яне житло, біля якого концентруються основні знахідки. Саме воно має стати 
головним експонатом музеєфікованої стоянки. Як і інші пам’ятки подібного типу, навіс має бути закри-
тий вертикальною стіною зі скла чи пластика. Ця прозора стіна має бути трохи утоплена під скелю, 
для того, щоб не псувати краєвид. Основою експозиції на музеєфікованому поселенні буде майстерня 
з виготовлення знарядь та поховання чоловіка [2, 77]. Щоб не повторювати експозицію попередньої 
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печери, можливо, є сенс зробити муляжі людей, які ховають свого родича. Ця реконструкція додала б 
атрактивності цій пам’ятці. Й.Августою та З.Буріаном була створена спеціальна кольорова реконстру-
кція поховання в печері Фатьма–Коба [1]. Внаслідок того, що Фатьма–Коба і Шан–Коба знаходяться 
майже поруч одна з одною, вони можуть мати об’єднані допоміжні приміщення та адміністрацію.  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  

Фатьма-Коба. Загальний вигляд 
 
 

 
Мурзак-Коба. Загальний вигляд 

 
Наступною пам’яткою по цьому маршруту є Мурзак–Коба. Грот Мурзак–Коба був виявлений в 

1936 році розвідувальним загоном Кримської палеолітичної експедиції [2; 4]. Він розташований на лі-
вому березі р. Чорної на висоті 36 м від рівня ріки біля входу в ущелину Боклу–Дере. Ця ущелина є 
продовженням каньйону, що бере початок на західній околиці Байдарської долини, та закінчується 
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поблизу с. Чоргунь. Ріка Чорна дуже мальовнича. Вона, розтинаючи гору Айтодор та Каракуш–Кая, 
робить крутий поворот та прямує до теснини Боклу–Дере, маючи ліворуч гору Ісар, на східному схилі 
якої знаходиться грот Мурзак–Коба. Схили Боклу–Дере круті, в нижній частині вкриті чагарником. Вище 
нависають скелясті оголення. Грот відкривається на схід. Він практично сухий з майже рівною долівкою.  

Стоянка була розкопана повністю, а тому у самому гроті можуть бути проведені будь-які відно-
влювані роботи. Ґрунти, як і на інших стоянках Криму, в Мурзак–Кобі щебнисті з включеннями глини чи 
суглинку. Основним об’єктом для експозиції у гроті має стати парне поховання, розкопане в Мурзак–
Кобі в 1936 р. Тому їх музеєфікація є доцільною. Як і в попередніх випадках сам грот має бути закри-
тий скляною чи пластиковою стіною. Названі пам’ятки можуть бути включені до показу під час кільце-
вих екскурсій з м. Севастополя по Великому каньйону, до печерних міст Мангуп–Кале та Ескі-Кермен, 
Бахчисараю тощо.  

Однією з основних проблем музеєфікації названих пам’яток є їх охорона. Створювати її для 
кожної пам’ятки не рентабельно і технічно важко. Можливо, проблема збереження експозиції можна 
було б вирішити шляхом організації комплексного історико-культурного та природничого заповідника, 
куди б увійшли описані пам’ятки, або як філії вже існуючих заповідників. Це стало б гарним запобіжни-
ком руйнації історичних ландшафтів та археологічних пам’яток та заснованої на їх основі експозиції. 
Спочатку таких ділянок може бути невелика кількість, навіть одна. Згодом, коли буде відпрацьована ця 
форма збереження пам’ятки, їх чисельність може поступово зростати в залежності від фінансування. 

Крім описаних пам’яток, в долині р. Чорної виявлені ще Каракуш–Кая, Кара–Коба, Грот Водоспад-
ний, Юсу–Коба [8]. Всі ці пам’ятки можуть входити до туристичного маршруту по музеєфікованих пам’ятках 
Чорної долини. Згодом всі ці пам’ятки можуть бути введені в один музейно-туристичний комплекс.  

Подібним чином слід реконструювати та музеєфікувати й інші пам’ятки археології гірського 
Криму [8]. Наприклад, велике атрактивне значення має навіс Заміль–Коба. При прокладанні подібних 
маршрутів слід брати за основу гірську річку як основу маршруту, прокладати вздовж русла дорогу 
(стежину ) і від неї відгалуження до музеєфікованих пам’яток.  

Проаналізовані стоянки можуть стати першими музеєфікованими пам’ятками у комплексній 
музеєфікації кримських гірських пам’яток давньої культури. Запропонований принцип може бути вико-
ристаний і для інших пам’яток, таких як Каракуш–Кая, Сюрень, Старосілля та ін. 

Стоянки Сюрень I, II, III та стоянка у навісі Заміль–Коба знаходяться у безпосередній близько-
сті від описаних вище пам’яток у долині р. Бельбек. Ці пам’ятки залишені населенням, яке відноситься 
до господарсько-культурного типу гірських мисливців на різновид північного оленя.  

Бажано було б створити мережу готелів та кемпінгів, які сприяли б зручності відвідування за-
значених пам’яток. Подібні маршрути можуть бути використані у освітньому, науковому та рекреацій-
ному туризмі. Підвищенню зацікавленості туристів щодо печерних пам’яток сприяв би випуск 
рекламних буклетів, або путівників. Для приваблення екскурсантів необхідно опублікувати популярний 
посібник з описом найяскравіших первісних пам’яток Криму та їх історичного значення. 

Подібні програми розвитку музейної мережі мають бути профінансовані державою.  
Проаналізовані стоянки можуть стати першими музеєфікованими пам’ятками у комплексній 

музеєфікації Кримських гірських археологічних пам’яток.  
 

Використані джерела 
 
1. Августа Й. По путям развития жизни / Й.Августа, З.Буриан. – Прага, Артия, 1963. – 1463 с. 
2. Бибиков С. Н. Финальный палеолит и мезолит Горного Крыма / С. Н. Бибиков, В. Н. Станко, В. Ю. Коен. 

– Одесса: Весть, 1994. – 238 с.  
3. Бибиков С. Н. Раскопки в навесе Фатьма-Коба в 1956 г. / С. Н. Бибиков // КСИА АН УССР. – 1959. – 

Вып. 8. – С. 114–121. 
4. Бонч-Осмоловский Г. А. Итоги изучения Крымского палеолита / Г. А. Бонч-Осмоловский // ТМКАПИЧЕ. 

– 1934. – Вып. 5. – Ленинград –Москва–Новосибирск. – С.114-173. 
5. Векилова Е. А. Мезолитическая стоянка Сюрень ІІ (раскопки 1954–1955 гг.) / Е. А. Векилова // КСИА АН 

УССР. – 1957. – Вып.7. – С. 7– 8. 
6. Векилова Е. А. Каменный век Крыма. Некоторые итоги и проблемы / Е. А. Векилова // МИА. – 1971. – 

№ 173. – С. 117–161. 
7. Залізняк Л. Л. Свідерські мисливці Гірського Криму / Л. Л. Залізняк, О. О. Яневич // Археологія. – 1987. – 

Вип. 60. – С. 6–17. 
8. Коен В. Ю. О социальной функции территорий охотников-собирателей (материалы к дискуссии) / В. Ю. Коен // 

Археологический альманах. – 1995. – № 4. – С. 125–131. 
9. Титова О. М. Принципи організації "археопарків" / О. М. Титова, Д. В. Кепін // Вісник Українського това-

риства охорони пам’яток історії та культури. – 2000. – Вип. 1. – С. 55–62. 
 
 
 
 
 
 

Культурологія  Чухрай Л. О. 



Вісник ДАКККіМ  1’2013 

 93

УДК 7.078(930)(045) Наталія Анатоліївна Колосова© 
кандидат історичних наук, доцент, 

докторант Національної академії керівних кадрів  
культури і мистецтв 

 
РОЛЬ МЕЦЕНАТСЬКОЇ ДІЯЛЬНОСТІ СЕРГІЯ ІВАНОВИЧА ЩУКІНА  

У ФОРМУВАННІ СВІТОВИХ МИСТЕЦЬКИХ КОЛЕКЦІЙ  
(кінець ХІХ – початок ХХ століття) 

 
Розглянуто колекціонування Сергія Івановича Щукіна та його роль у культурному розвитку 

Росії (кінець ХІХ – початок ХХ ст.). Особливу увагу приділено меценатській діяльності Сергія Іва-
новича у формуванні світових мистецьких колекцій. 

Ключові слова: мистецтво, колекціонер, меценатство, колекції, мистецькі зібрання, пам'я-
тники старовини. 

 
Sergii Shchukin’s collecting was studied as well as his role in the cultural development of Russia 

(end of XIX – beginning of XX centuries). Particular attention was paid to the patronage activity of Sergii 
Shchukin in the formation of the world's art collections. 

Keywords: art, collector, patronage, collections, art collections, antiquities.  
 
Меценатська діяльність у формуванні світових мистецьких колекцій та колекціонування творів 

мистецтва завжди були пов’язані, існували разом і мають давні традиції. Колекціонери, які по-
справжньому захоплювалися витворами мистецтва, через деякий час намагалися свої колекції відкри-
ти для людей і дарували їх державі, створювали музеї. Можемо вважати, що соціокультурний розви-
ток Росії кінця ХІХ – початку ХХ ст. суттєво вплинув на провідні верстви Росії, стимулюючи їх 
меценатську діяльність.  

Підтримка різних культурних починань була особливістю російського торгово-промислового сере-
довища, про що свядчать Третьяковська галерея, Щукінський і Морозовський музеї сучасного французько-
го живопису, Бахрушинський театральний музей, зібрання російської порцеляни А.В.Морозова, зібрання 
ікон С.П. Рябушинського, зібрання картин В.С. Гіршмана, Є.Л.Лосєвої і М.П. Рябушинського, приватна опе-
ра С.І. Мамонтова, опера С.І.Зиміна, Художній театр К.С. Алексеєва-Станіславського і С.Т. Морозова. 

У сучасній історіографії активізувалося вивчення колекціонування та меценатської діяльності в 
Росії. Тенденції меценатства в російській культурі досліджували А. Аронов, П. Буришкін, В.Россохіна, 
Н.Думова, приділяючи увагу здебільшого аналізу діяльності колекціонерів та меценатів Росії другої 
половини ХІХ – початку ХХ ст.  

Персонологічне вивчення меценатів Москви здійснив Олександр Ліньков. У своїх працях він 
досліджував історію козацтва, російський "срібний вік", зібрав унікальні архівні матеріали по персона-
ліям більш ніж двох тисяч людей, які внесли великий вклад у розвиток російської культури. Особливу 
увагу приділив російським меценатам та колекціонерам: Саві Морозову, Сергію Щукіну, Павлу Третья-
кову, Миколі Рябушинському та ще ста московським меценатам та колекціонерам, які багато зробили 
для Москви та розвитку російської культури. 

Мета роботи – дослідити особливості меценатської діяльності Сергія Івановича Щукіна у фор-
муванні світових мистецьких колекцій (кінець ХІХ – початок ХХ ст.).  

Меценатство в культурному розвитку Росії сягає своїми коріннями давнини, багате яскравими 
прикладами, дозволяє виявити очевидну спадкоємність добрих діянь, витоки і тенденції російського 
меценатства. Союз підприємництва та благодійності переконливо простежується на прикладі багатьох 
відомих купецьких династій. 

Соціально-духовну еволюцію купця-мільйонера того часу добре відчув Ф. І. Шаляпін, який у 
своїй автобіографічній книзі "Маска й душа" писав: "…Російський мужичок, вирвавшись із села змоло-
ду, починає збивати своє благополуччя майбутнього купця або промисловця в Москві. Він торгує збит-
нем на Хитровому ринку, продає пиріжки на лотках, ллє конопляне масло на гречаники, весело 
викрикує свій товаришко і косим оком хитро спостерігає за стьожками життя, як і що зшито і що до чого 
як пришито. Непоказне життя для нього. Він сам часто ночує з волоцюгами на тому ж Хитровому ринку 
або на Пресні, він їсть тельбухи в дешевому шинку, вприкусочку п'є чайок із чорним хлібом. Мерзне, 
голодує, але завжди веселий, не нарікає і сподівається на майбутнє ... А там дивись, у нього вже й 
крамничка або заводик. А потім, мабуть, він уже 1-ї гільдії купець. Зачекайте – його старший синок пе-
рший купує Гогенів, перший купує Пікассо, перший везе в Москву Матісса. А ми, освічені, дивимося з 
кепсько роззявленими ротами на всіх незрозумілих ще нам Матіссів, Мане і Ренуарів і гугняво-
критично говоримо: "Самодур ...". А самодури тим часом потихеньку накопичили чудові скарби мисте-
цтва, створили галереї, першокласні театри, набудували лікарень і притулків на всю Москву" [10]. 
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До таких "самодурів" ми можемо віднести старообрядців купців-підриємців, які внесли великий 
вклад у культурний розвиток Росії ХІХ-ХХ ст. Так, за відомостями різних дослідників, до 60% російсь-
ких капіталів належало старообрядцям і вихідцям із старообрядницького середовища. Крім того, що 
старообрядці своєю активною господарською діяльністю поповнювали прибуткову частину державно-
го бюджету, вони займалися благодійною та меценатською діяльністю. Безпосередньо ними засновані 
такі театри Москви, як оперний Зіміна, драматичний Незлобіна, художній Сави Морозова. Відомі своїм 
меценатством Громов Василь Федулович, Кокорєв Василь Олександрович, Мамонтов Сава Іванович, 
Маркови (Григорій Маркович, Костянтин Григорович, Федір Григорович, Павло Костянтинович та ін.), 
родини Морозових, Рябушинських, Триндіних. 

У нашій статті звернемо увагу на меценатську діяльність Сергія Івановича Щукіна. 
Сергій Іванович Щукін був одним із видатних московських меценатів, який вніс великий вклад у 

культурний розвиток Росії кінця ХІХ – початку ХХ ст. Сергій Щукін походив із московської купецької 
родини, яка належала до старообрядництва. Вони здавна торгували мануфактурним товаром в місте-
чку Боровське під Калугою. У другій половині XVIII ст., при Катерині II, перший Щукін, відображений у 
сімейних анналах, Петро, наважився покинути насиджені місця. Разом із сином Василем він відправи-
вся на пошуки успіху в Москву, став торгувати і мало-помалу почав завойовувати тверді позиції в ку-
пецькому середовищі. У 1787 р. рід Щукіних вперше згадується у московських писцевих книгах, а 
згодом сім'я Щукіних зайняла провідне місце в торгово-промисловій Москві, була зарахована до само-
го процвітаючого московського купецтва. 

Престиж і вплив І.В.Щукіна, батька Сергія, в Москві були, за свідченням Буришкіна, надзвичай-
но великими. І не тільки через його багатства. У Москві тоді було багато заможних людей, навіть бага-
тших від Щукіна, які далеко не користувалися тією пошаною, яка припадала на їх частку. Щукінська 
фірма була однією з найбільш поважних у Москві. 

Сергій Іванович Щукін, який народився у 1852 р., був усього на рік молодший брата Петра. Пе-
тро Щукін був відомим колекціонером і відомим меценатом свого часу.  

Сергій Іванович у дитинстві був кволим хлопчиком, малорослим, недокрівним, дуже сильно заїкався. 
На прохання дружини батько вирішив не відсилати його до школи і вчити вдома разом із сестрами. Єдиною 
його втіхою був дозвіл батьків часто гостювати в Петербурзі у дядька Михайла Петровича Боткіна, де він го-
динами бродив по кімнатах, які були обвішані неоціненними картинами, пильно розглядаючи кожну, звикаю-
чи дихати повітрям мистецтва. Напевно, саме тоді зародилася любов Сергія Щукіна до живопису. 

Потім він закінчив школу в Саксонії. На подив батька, хлопчик виявився дуже впертим, майже 
некерованим. У школі він майже досконало оволодів французькою і німецькою мовами, там же цілком 
виявилися якості, які стали визначальними для його характеру – енергійність і рішучість. Сергій Щукін 
закінчив Вищу комерційну академію в м. Гера в Баварії і, повернувшись на батьківщину, вступив у ба-
тьківську справу. У Москві Щукіни вели торгівлю в Чіжовському і Шуйському подвір'ях в Юшков прову-
лку (тепер проїзд Володимирова), а влітку – на Нижегородському ярмарку. Вони були також членами 
товариства величезної Данилівської мануфактури. Петро відав переважно закордонними закупівлями 
фірми, Сергій займався справами в Москві. 

Історія Щукіних відображає характерний і для деяких інших великих буржуазних кланів процес 
розкладання ділового потенціалу сім'ї під впливом багатства і вседозволеності. З шести братів лише 
один виявив бажання і здатність взяти в свої руки справу батька. Петро Щукін брав участь у роботі 
фірми без особливого ентузіазму, а всі інші брати віддали перевагу лише отриманню прибутків. Жод-
на з сестер також не вийшла заміж за представника купецького роду. 

Невдовзі Іван Васильович несподівано для себе зрозумів, що саме Сергію, який не брався в 
розрахунок, судилося стати його наступником. Брати визнавали безперечну перевагу Сергія в підпри-
ємництві і були цілком задоволені тим, що ще до смерті батька він став його основним наступником. 
Усі вони залишалися членами фірми, отримували свою частку доходів і витрачали її відповідно до 
своїх нахилів. 

У своїй праці Н.Думова писала, що Сергій Іванович Щукін був талановитим підприємцем, відо-
мим своєю азартністю і схильністю до ризикованих операцій. Він володів майже безпомилковою інтуї-
цією і сміливою рішучістю. У діловому світі Щукіна прозвали "міністром комерції", а ще "дикобразом" за 
завзятість і винахідливий, колючий склад розуму. Ходили чутки, що навіть своє заїкання він викорис-
товує на благо собі під час ділових переговорів, щоб збити опонента з думки і виграти час для обду-
мування наступного тактичного ходу. Сергій Іванович придбав сталеву хватку у справах і в той же час 
завжди залишався зухвалим, азартним гравцем. У 80-і роки вся енергія, всі помисли Щукіна були 
спрямовані на примноження капіталу, на розширення сфери діяльності фірми. Він грав видну роль у 
житті московського купецтва – був членом правління (а деякий час і старостою) Московської купецької 
управи, товаришем старшини московського купецтва і почесного старости дитячих притулків. Сергій 
Іванович досяг великих успіхів на ниві підприємництва, ставши одним з найвизначніших діячів російсь-
кої торгівлі та промисловості. У 1882 р. Іван Васильович за 160 000 рублів купив палац Трубецьких у 
Великому Знам'янському провулку (нині вул. Грицевець), з великою (більше десятини) земельною ді-
лянкою. Палац був побудований ще з єкатерининських часів. А в 1889 р. в особняку на Великому Зна-
м'янському оселився Сергій Іванович Щукін зі своєю сім'єю. Через два роки, після смерті батька, 
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будинок перейшов у його власність. У палаці Трубецьких нові господарі майже все залишили без змі-
ни. Навіть колекція зброї, зібрана старим князем, як і раніше висіла на стінах величезного вестибюля, 
з якого широка дубова драбина вела в вітальню, їдальню та інші апартаменти. Але розвішені в усіх 
приміщеннях картини не припали до смаку новому власнику. Це були головним чином роботи перед-
вижників. Чималу цінність представляли численні ескізи Сурикова до його знаменитого полотна "Боя-
риня Морозова". Усі ці твори незабаром були продані Щукіним. Натомість проданих картин було 
куплено кілька пейзажів сучасного норвезького художника Фріца Таулова. Вони стали першою цеглин-
кою майбутньої всесвітньо відомої колекції С.І. Щукіна. 

Далі авторка пише, що будинок Щукіних став славитися у московських вищих сферах розкіш-
ними прийомами і домашніми концертами. Запрошення туди вважалося великою честю. На обіди і ра-
ути до Щукіних з'їжджався квітник московського дворянства, політичні діячі, іноземні дипломати, 
генерали, торгово-промислова еліта, знаменитості зі світу мистецтв і літератури. В прикрашених чер-
воними трояндами залах палацу, де звучала музика Баха, Бетховена, Моцарта, збиралися завсідники: 
князь Юсупов (батько майбутнього вбивці Распутіна), князь Сергій Щербатов, брати Михайло та Іван 
Морозови, Микола Рябушинський, Сергій Сергійович Боткін. У будинку Щукіних бували Станіславський 
і художник Сєров, там співав Шаляпін і грав Рахманінов. Приїжджаючи до Москви, обов'язково нано-
сили візити Щукіним петербуржці Дягілєв і Бенуа. Частим гостем тут був молодий художній критик 
Анатолій Луначарський. 

Своєю вишуканістю і розкішшю Щукінські прийоми були зобов'язані смакам господині будинку. 
Дружина Сергія Івановича, Лідія Григорівна серйозно захоплювалася античною історією. У 1903 р. бу-
ла видана написана нею книга під назвою "Спартанці". Вона діяльно і охоче брала участь у благодій-
них заходах, організованих дружиною московського генерал-губернатора великою княгинею 
Єлизаветою Федорівною. 

Досліджуючи діяльність московських меценатів, Н. Думова писала, що великий вплив справив 
Сергій Іванович Щукін на Івана Абрамовича Морозова. Дивна річ – обидва цікавилися певним напря-
мом у живописі, збирали твори одних і тих же художників. Придбання обох меценатів як би доповню-
вали один одного, допомагали повніше представити творчий шлях того чи іншого художника, його 
досвід і шукання. У кожного з колекціонерів були свої пристрасті: Щукін був ненаситним у придбанні 
картин Моне; у Морозова їх було тільки п'ять. Обидва меценати найбільше сходилися у ставленні до 
Сезанна – його творчість була однаково близькою, їх різнять між собою смаки. У них було чимало ду-
блікатів речей Сезанна. У колекції кожного був свій варіант таких його творів, як "Гора Св. Вікторія", 
"Курець", знамениті "Квіти у вазі" і "Автопортрет". 

Щукін прагнув зробити зібрані ним картини суспільним надбанням і з радістю знайомив з ними 
екскурсантів, бо зали морозівського особняка були майже недоступні для сторонніх відвідувачів. 

Хоча сімейство Сергія Івановича Щукіна належало до верхівки буржуазії, у нього взагалі були 
дивні для цього середовища звички: не мав власного екіпажу, спав цілий рік з відкритими вікнами, іно-
ді прокидався в посипаному снігом ліжку, був вегетаріанцем. За розкішними Щукінськими обідами са-
мому господареві подавалися пісний овочевий суп, молоду картоплю і кисле молоко. Свої гроші і 
вільний час він віддавав колекціонуванню. 

З творчістю імпресіоністів познайомив Щукіна його родич Федір Боткін, якій постійно жив у 
Франції. Серед перших придбань Сергія Івановича були картини Уістлера, Пюві де Шаванна і Сіньяка. 
Потім він купив "Квіти у вазі" Сезанна. 

У 1897 р. колекція Щукіна поповнилась картиною Клода Моне "Бузок". Це був перший твір Мо-
не в Росії. Ще Сергій Іванович придбав 13 полотен цього майстра, в їх числі "Полудень", "Вечір", "Ко-
пиці", "Білі латаття", "Скелі", "Чайки", знаменитий "Сніданок на траві", про який Олександр Бенуа 
писав: "Це, мабуть, самий блискучий твір Моне". 

Щоб оцінити сміливість колекціонера, потрібно згадати такий факт: у 1891 р. в Москві в спеціа-
льному павільйоні на Ходинському полі була відкрита французька промислова і художня виставка, де 
експонувалися роботи Моне, Дега та інших імпресіоністів. Над ними, за спогадами Андрія Білого, "Мо-
сква реготала. Багато відвідувачів обурювалися: "Ви бачили? Жах що. Нахабне знущання"! Та й на 
батьківщині художників їх творчість в офіційних колах оцінювали негативно. У 1897 р. уряд Франції 
відмовився прийняти зібрання картин імпресіоністів, що належало одному з перших їх шанувальників і 
покупців Густаву Кельботту. Непохитно впевнений у майбутньому визнанні творчості імпресіоністів, 
Кельботт заповів свою колекцію державі з умовою, що вона буде експонуватися в Луврі. Французька 
влада відкинула цей дар, що містив вісім картин Моне, одинадцять Пісарро, дві Сезанна і один твір 
Едуарда Мане. Сумний приклад Кельботта міцно врізався в пам'ять Щукіна і тривожив його всякий 
раз, коли він згодом думав про передачу власного зібрання державі. 

Розглядаючи діяльність Сергія Івановича як колекціонера, ми можемо сказати, що не все в 
творчості художників його цікавило і не всі роботи Щукін брав відразу. Наприклад, придбавши свого 
першого Гогена (це була одна з речей таїтянського циклу), Сергій Іванович помістив картину в своєму 
кабінеті і довго звикав до неї, розглядаючи її сам на сам, і лише після довгих умовлянь показував дру-
зям. Зате, звикнувши, купив ще п'ятнадцять картин Гогена – майже всі його найкращі творіння – і роз-
вісив їх на одній із стін величезної їдальні палацу Трубецьких. Зазначає в ті часи відомий художній 
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критик Яків Тугендхольд, що писав у журналі "Аполлон": "Картини тісно зсунуті одна до одної, і спочатку 
не помічаєш навіть, де закінчується одна і де починається інша, – здається, що перед тобою одна ве-
лика фреска, один іконостас". Так С. Щукін, володіючи досить гострим оком, вибирав найкращі з робіт. 

Сергій Іванович був багатогранною, творчою особистістю, його завжди манили невідомі країни 
і цивілізації. Ще до одруження за дорученням батька Сергій з діловими цілями здійснив подорож до 
Єгипту, яка справила на нього глибоке враження. А у 1895-1896 рр., відмовившись від звичних для 
людей його кола поїздок на Французьку Рив’єру або курорти Німеччини, Щукін разом з дружиною від-
правився в Індію. Зберігся їх малюнок: на слоні Сергій Іванович у тропічному шоломі, а навколо – тем-
ношкірі погоничі з білими стегнами. Потім вони продовжили свою подорож до Туреччини і Греції, де 
Лідія Григорівна зацікавилася стародавньою Спартою і її жителями. Після вдалої фінансової операції 
у 1905 р. Щукін вирушив до Єгипту, тепер вже не тільки з дружиною, а й з дітьми (крім молодшого Сер-
гія). Через контору Кука був організований спеціальний караван, супроводжуваний двадцятьма туре-
цькими солдатами. З Африки юна Катя Щукіна, піддавшись моді на екстравагантність, привезла 
страшний сувенір – на шиї, у вигляді боа, вона носила велику строкату змію, з якої було вийнято жало. 

Подорож до Єгипту, говорив згодом Сергій Іванович, була одним із самих сильних і приємних 
спогадів його життя. Він любив розповідати про цю подорож, цікаво описував свої враження: як на 
ослах їздив на Синай, як стояв перед Сфінксом, "заглядаючи в очі божеству". 

Н. Думова писала, що Щукін привіз із Африки чимало цінних надбань. Побоюючись підробок, 
він купував тільки в Каїрському музеї, де були предмети мистецтва, призначені для продажу урядам 
зарубіжних держав. З цього фонду він придбав твори африканської скульптури, головним чином ста-
туетки богів, які також увійшли до складу його колекції. Згодом він розташував їх у залі, відведеному 
для афро-кубістських робіт Пікассо. 

У ніч, коли померла Лідія Григорівна, С.І. Щукін ухвалив рішення передати колекцію в дар місту 
Москві. Він висловив свою волю в складеному у 1908 р. заповіті. На відміну від брата Петра, його не 
турбувала думка про увічнення таким чином власного імені. Але, пам'ятаючи сумний досвід француза 
Кельботта, Сергій Іванович поставив умову, щоб зібрання зберігалося і експонувалося повністю. В 
іншому випадку колекція повинна була перейти спадкоємцям Щукіна. Це була форма страховки від 
довільного поводження з його дітищем. "Я не хочу, – говорив Сергій Іванович синові Івану, – щоб мої 
картини сховали десь у підвалі і витягали звідти поодинці або продавали". 

В пам'ять дружини Сергій Іванович за порадою сина Івана Сергійовича заснував (пожертвува-
вши, за свідченням Білого, 200 тис. руб.) Інститут психології при Московському університеті – установа 
абсолютно нового в Росії профілю. Знаменно, що новаторські прагнення Щукіна, що так яскраво про-
явилися в колекціонуванні живопису, дали себе знати і на ниві його благодійної діяльності. 

Отже, в Росії кінця ХІХ – початку ХХ ст. багато хто займався колекціонуванням, можна сказати, 
що це було модно, але не всі дарували свої колекції державі. Сергій Іванович Щукін був яскравою 
особистістю, видатним представником свого часу. Він зробив великий внесок у культурний розвиток 
Росії кінця ХІХ – початку ХХ ст. Його колекціонування та меценатська діяльність є достойним прикла-
дом для сучасних підприємців. 
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ТЕЛЕКОМУНІКАЦІЇ ТА ЇХ КУЛЬТУРНО-МИСТЕЦЬКІ БЛОКИ 

 
У статті аналізується роль культурно-мистецьких процесів загалом і музичних програм 

зокрема у формуванні суспільної думки. Вони є дзеркальним відображенням духовних процесів суспіль-
ства, держави, нації, краю. У ХХ столітті ці процеси іноді відбувалися не зовсім явно, а були приховані 
за маскою зовнішніх умовностей. Мається на увазі здатність суспільства переосмислювати і муль-
типлікувати існуючі змісти культурної традиції відповідно до сучасних історико-соціальних умов. 

Ключові слова: комунікації, культурологія, телебачення, суспільство, історико-соціальні умови. 
 
The main principles of cultural-art in general and music programs in particular are mirrors of the 

spiritual processes of society and as a whole of the state, the nation, the region in the formation of a certain 
public opinion. In the twentieth century, these processes were sometimes not very clear, and were hidden 
under the mask of external conditionalities. It refers to the ability of society to play and animate existing 
meanings of cultural tradition in order to modern historical and social conditions. 

Keywords: communication, culture studies, television, society, historical and social conditions. 
 
Кожний соціум, кожна держава корелюється з телекомунікацією достатньо своєрідно. Це ж 

стосується і культурно-мистецьких блоків. Особливо регіонів, адже там культурно-мистецькі програми 
формувалися згідно з потребами самого регіону і його традицій.  

Головні принципи культурно-мистецьких загалом і музичних програм зокрема у формуванні 
певної суспільної думки є дзеркальним відображенням духовних процесів суспільства, держави, нації, 
краю. У ХХ столітті ці процеси іноді відбувалися не зовсім явно, а були приховані за маскою зовнішніх 
умовностей. Справедливо зазначено, що "механізми пам’яті культури володіють винятково реконст-
руючою силою. Це приводить до парадоксального положення: з пам’яті культури можна винести більше, 
ніж в неї внесено" [21, 18]. Мається на увазі здатність суспільства переосмислювати і мультиплікувати 
існуючі змісти культурної традиції відповідно до сучасних історико-соціальних умов. 

Слід окреслити основні напрями розвитку регіонального телебачення як специфічної форми 
комунікації, яка спрямована не просто на представлення і вирішення проблем даного регіону, а й є 
часткою загально-телевізійного медіального простору України. Частка до частки – і з усіх регіональних 
загальноукраїнський телеканал структуризує свою "генеральну лінію", тим самим вибудовуючи рівень 
загальнонаціональної духовної спадщини і сучасних традицій України. Поняття "регіону" (від лат. regio – 
округ) носить тут об’єднавчий момент щодо характеристики інформаційного середовища України на 
зламі двох століть. Розширюючи поняття на культурно-світоглядну основу, можемо стверджувати, що 
регіон – відносно самостійна за культурно-духовними характеристиками одиниця країни, яка має спі-
льні для всієї держави конститутивні ознаки, насамперед мову, спільну історичну пам’ять, законодав-
ство, входить у спільну систему народного господарства, плекає своєрідні звичаї та традиції, може 
володіти власним мовним діалектом, своїм внеском у розвиток історії, відрізнятись за релігійною кон-
фесією, культурними пріоритетами, міжетнічним спілкуванням тощо. Нерідко від "заданої" провінцій-
ним телебаченням теми залежало, якими ідеями буде керуватись соціум, які ідеали будуть закладені 
в основу його подальшої діяльності, які цінності і потреби – як у загальному онтологічному плані, так і 
в розвитку культурно-мистецької сфери – виступатимуть на перший план в даному регіоні. Слід враху-
вати, що регіональний соціокультурний простір володіє загалом значною часткою вибірковості, тобто 
вибирає і вбирає в себе лише те, що відповідає історично сформованій системі цінностей. Це дозво-
лило локальному соціокультурному середовищу, в тому числі сконцентрованому у відповідних теле-
програмах і циклах, бути охоронцем національних устоїв. 

У центрі будь-яких масмедійних програм інформаційна наповненість продукту масмедіа (теле-, 
радіо, газет, журналів та іншої періодики) формується відповідно до інтересів свого глядача. У нашому 
розрізі теми посилюється соціокультурна роль місцевих телестудій, але й мас-медіа України загалом 
структурують і наповнюють себе відповідно до інтересів свого глядача. В центрі передач будь-якого 
змісту – інформативних, аналітичних, просвітницьких, розважальних – преса знаходить "одного з нас", 
який характеризується по-різному, а часом стає й об’єктом маніпуляцій з доку політичних лідерів. Пе-
ріод масмедійного огляду показав нам особу – як "електорату" чи "безликого трудівника", але на зламі 
політичних переконань, зміні режимів – як самодостатню особистість. Соціопсихологічні меседжі, що 
стали такими популярними, вибудовуються як важелі довіри і позитивного ставлення глядачів до мас-
медійних програм. Їхній діловитий, конструктивний, аналітичний характер справедливо поцінований 
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споживачем цього продукту. Апеляційність до свободи слова стала виходом із ситуацій життєвих колі-
зій. "Своє" масмедійне поле отримало "свого" вдячного засівальника.  

Означені особливості суспільних очікувань і відношення до медіа-інформації наклали свій від-
биток на формування культурних програм, традиційно більш консервативних і схильних до збережен-
ня існуючої інерції діяльності. Маючи справу зі складними процесами початку 90-х років, які вимагали 
відповідної перебудови мистецько-просвітницьких культурних програм, бачимо успішно збудовану 
стратегію масмедійних програм відповідно до тих, які з успіхом сприймалися. 

Компенсаторність мистецтва і його відкрито декларованих у суспільстві форм, в тому числі через 
телебачення, проявляється найбільше в періоди найгострішого невдоволення суспільства економічно-
політичною ситуацією, ситуацією в царині прав і свобод людини, тому найпотужніше виявляється в то-
талітарних державах. У демократичних же найінтенсивніше вона "спрацьовує" в переломні, несприятли-
ві моменти та відображає потребу, зокрема у "прихованій опозиції", яка завжди виникає у найбільш 
освічених колах суспільства, інтелігенції, яка зосереджується на пошуку вічних цінностей, насамперед 
у філософії, мистецтві, науці. 

Невипадково, що саме в час найбільшої політичної стагнації інтенсифікується пропаганда серйозного 
класичного мистецтва, зокрема класичної музики, як інструментальної, так і оперної, а також фольклору. Та-
кий інтерес до передач, присвячених класичному мистецтву, зокрема музиці та творчості серйозних музикан-
тів, в час повної політичної стагнації можна пояснити інтегрованою теорією ефектів мас-медіа 
американського вченого Дж. Фіске, який вважав, що мас-медіа забезпечує три основні потреби індивіда: 

- потребу в розумінні соціального світу; 
- потребу діяти успішно і розумно в цьому світі; 
- потребу втечі в фантазію від щоденних проблем і напруги [40, 73]. 
Саме такий розумний впорядкований світ, на відміну від жорсткого офіціозу будь-якої тоталі-

тарної системи, і репрезентує вічні класичні цінності, які в ці періоди чи не найінтенсивніше виконують 
свою компенсаторну функцію, витісняючи духовну і матеріальну вбогість реального існування. 

Оскільки в зазначений часовими рамками період саме телебачення виконує фаворитну і домі-
нуючу роль у життя українського соціуму, то після встановлення певних загальних критеріїв суспільної 
ролі культурно-мистецьких програм та особливостей глядацького/слухацького їх сприйняття, варто 
докладніше зупинитися на генезисі самої телевізійної специфіки культурно-мистецьких (насамперед 
музичних) програм у порівнянні з іншими видовищними жанрами мистецтва, на яких телеспецифіка 
сформувалась і розвинулась. Основними джерелами, з яких черпала свої ідеї система культурно-
мистецьких телепередач, були театр, концертне виконавство, представлене на естраді, кіномистецт-
во. Частково можна віднести сюди мистецькі радіопередачі. 

З телебаченням їх об’єднує низка спільних ознак, які є питомими для всіх видовищних синте-
тичних жанрів мистецтва (крім радіопередач) і зумовлюють напрями, інтенсивність і психологічні мож-
ливості впливу на свідомість і естетичне сприйняття аудиторії. До таких ознак відносимо: 

1) здатність не тільки активно впливати на основні органи чуттів – зір, слух, які відповідають за 
об’ємність сприйняття інформації, а також одночасно стимулювати різні ділянки кори головного мозку, 
які відповідають за ту чи іншу операцію чи то першосигнальної, чи другосигнальної системи: уяву, фа-
нтазію, пошук логічної послідовності, аналіз, домислювання, асоціації, порівняння з власним досвідом. 
Координувати всі ці враження в єдиній панорамній цілісності, тобто задіювати паралельно не тільки 
ratio, а й emotio, до того ж – intuitio; 

2) спільний для будь-якого художнього видовища рівень задіяності специфічних засобів вираз-
ності: переконливість акторської гри, режисерські знахідки, вибір відповідного репертуару, яскравість 
операторської роботи (роботи сценічного художника та художника по костюмах) тощо. В тому сенсі 
справжня художність представленого артефакту не залежить генерально від того, в яких умовах вона 
представлена: на театральній сцені, на кіноекрані чи телеекрані. Якщо ж продовжити цей ряд, то в 
нього може частково вписатись і радіовистава, і концертне дійство, у міру використаних засобів, які 
доступні саме цьому виду мистецтва. В своєму есе "Телебачення і кіно" сценарист Рене Клер розмір-
ковує: "Телебачення може показати на екрані, з одного боку, сцени, зафіксовані безпосередньо (тобто 
в той момент, коли ми їх бачимо), з іншого – картини, видовища, раніше відзняті на плівку. "Пряме" 
телебачення уже залишило позаду звичайне кіно, якщо йдеться про показ подій, у сфері "чистої" до-
кументалістики телебачення взяло гору. Але коли йдеться про створене видовище, тобто про драма-
тургічний твір, написаний якимось автором і зіграний акторами, застосування "прямого" телебачення 
наштовхується на певні обмеження. Тут актуальність події не відіграє ролі. "Якщо показують по телеба-
ченню "Гамлета", мені байдуже, чи виконують сцену з гробарями за двадцять кілометрів від мене в цей 
момент (пряме телебачення), чи виконували її десь двадцять днів тому (телевізійний фільм)" [18, 142]; 

3) спільним також є вплив, який всі ці види мистецтва справляють на утворення системи цінно-
стей суспільства. У сенсі пропаганди окреслених міфів, що формують світогляд і т. зв. суспільні почут-
тя – патріотизм, моральні вартості, переконання тощо. Американські дослідники вважають, що іміджі, 
символи і міфи "формують культурний і соціальний світ, котрий ми, американці, населяємо, і котрі ви-
значають межі культурно й ідеологічно допустимого в нашому суспільстві" [43, 9]. Значно ширшу па-
нораму подібної міфологізації за допомогою інформації вибудовує Г. Почепцов: "Кожне суспільство за 
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допомогою своїх ЗМК будує власний міф, котрий і задає структури побудови комунікативного просто-
ру. Завданням його стає формування єдиної картини світу, що й сприяє єднанню нації. До прикладу, 
американський міф цінує такі параметри, як свобода, певний нарцисизм (все найкраще може бути 
тільки в Америці), можливості зростання для всіх (кожний чистильник взуття може стати міліонером). 
Австрійський міф імперії Габсбургів визначався гедонізмом, спрямованістю на насолоду від життя. 
Радянський міф, навпаки, акцентував трудовий ентузіазм, ми знаходились в стані постійної розбудо-
ви. Це внутрішня складова. У зовнішній складовій радянського міфу акцентувалася постійна боротьба 
за мир. При цьому радянська людина норми суспільні ставила вища за норми біологічні. Тому й 
з’явились Павлик Морозов, який поставив суспільні цілі вище за родинні відносини, Зоя Космо-
дем’янська і Олександр Матросов, що віддали своє життя заради суспільного блага" [27, 299]. В цьому 
спрямуванні на міфологізацію конкретних особистостей і їх біографій чи вчинків міняється і сама сут-
ність знаковості події чи персонажу: "Коли знак несе швидше культурні значення, а не просто репре-
зентативні, він зміщується на другий рівень сигніфікації. В цьому русі знак змінює свою роль; знак 
конкретного солдата стає означаючим культурних значень, котрі він втілює в новинах" [40, 41-42]. Ав-
тори так пишуть про динаміку цих міфологічних процесів: "Вони постійно змінюються і оновлюються, і 
телебачення грає важливу роль в цьому процесі. Воно постійно перевіряє міфи на реалістичність, од-
ночасно показуючи, коли їх роз’яснювальна сила зменшується і необхідність зміни стає сильнішою" 
[40, 43]. Хоча в даних спостереженнях і висновках вчених йдеться насамперед про міфотворчу роль 
телебачення, для досягнення цієї мети – створення відповідного суспільного міфу, спрямованого на 
підтримку даної політичної системи та соціальних стосунків – задіюються всі названі видовищні мис-
тецтва, з тим, що телебачення має з них найбільш широку аудиторію (переймаючи почасти колишню 
радіоаудиторію або частіше доповнюючи чисто вербальний вплив радіо), кіно – дещо більш диферен-
ційовану, а театр, концертні зали – найбільш елітарну. Проте в сумі всі вони працюють на один ре-
зультат, і в їх взаємодоповнюваності полягає сила, послідовність і переконливість дії на суспільство. 

Водночас інформація, в тому числі художня інформація, має низку специфічних рис, коли вона 
передається засобами телебачення. Про цю специфіку щонайдетальніше розмірковує Г. Почепцов у 
цитованій праці "Теорія комунікації", тому варто сягнути до деяких її спостережень, проектуючи їх на 
специфіку культурно-мистецьких (музичних) програм на регіональному телебаченні. 

Американський дослідник М. Маклюєн вважає телебачення "прохолодним" засобом через те, 
що воно включає одразу всі почуття і реакції одночасно: спостереження, безпосередній відгук на події, 
миттєву спонтанну реакцію, такі ж миттєві аналогії і співвідношення з відомою інформацією та ін. Так 
ускладнюється процес дистанціювання та узагальнення, вельми важливий для наукового і художнього 
сприйняття. "Як наслідок, нам складніше відірватися від перебігу пропонованих думок, встати на ме-
тарівень, спробувати отримати критичну оцінку щодо висловленого. Комунікація іде одразу по всіх ка-
налах, що не дає можливості відійти в сторону" [27, 354]. 

Виділяючи специфічні особливості телевізійної інформації, М. Маклюєн наголошує на її влас-
тивості діяти сильно і безпосередньо, роблячи глядача немовби безпосереднім учасником подій: "Те-
лебачення підходить скоріш для передачі того, що безпосередньо відбувається, аніж для попередньо 
оформлених, однозначних за сенсом повідомлень" [22, 168]. 

Може видатись дивним, що наголошуючи передусім на безпосередності дії телебачення на 
сприйняття мільйонних слухацьких аудиторій, найбільш авторитетний американський теоретик ЗМІ 
називає його "прохолодним". Але це визначення апелює якраз до музичних джерел, передусім до ди-
ференціації "гарячого" і "холодного" джазу (cool and free jazz). Якщо звернутись до свідчень найвідо-
мішої дослідниці джазу в СРСР В. Конен, то вони проясняють паралелі Маклюєна: "В "холодному" 
джазі немає того підкресленого пульсуючого ритму, котрий являвся характерною рисою джазової му-
зики з моменту її зародження. Ритмічна пульсація тут не чується ясно, а підрозумівається, і на цій пси-
хологічній основі джазовий музикант імпровізує складні і тонкі полі ритмічні нашарування. В той час як 
традиційний джаз характеризувався експресивною (в оригіналі "повышенной" – А. С.) динамікою і ма-
сивною звучністю, новий джаз відрізняється легкими, сухуватими, прозорими тонами" [19, 312]. 

Продовжуючи паралелі інформаційного потенціалу і специфіки його передачі телебаченням з 
різними видами мистецтв, звернемось до твердження Павла Флоренського. Видатний російський фі-
лософ і теолог розмежовує по можливостях виразу і спрямованості на певний тип сприйняття живопис 
і графіку, вважаючи, що графіка – це рухомий простір, де художник впливає на світ, на глядача, влов-
люючи контур предмета, що рухається в просторі, живопис, на відміну від графіки, оперує предметами 
і матеріалами, котрі постають у всій своїй вивершеності, немовби "в плоті і крові": "Живопис розпо-
всюджує речевість на простір, а тому простір схильний перетворюватися в середовищі. (…) Живопис, 
відтак, має справу саме з субстанцією, тобто змістом речі і за зразком цього змісту будує весь зовніш-
ній простір. А графіка зайнята оточуючим речі простором, і за його зразком витлумачує внутрішню 
сутність речей. Простір сам по собі недоступний дотику, чуттєвому, сенсорному опануванню (в оригі-
налі "осязанию" – А. С.), але живопис хоче все-таки витлумачити його як сенсорне ("осязательное") і 
для цього розміщує в ньому субстанцію, хоча б найтоншу" [35, 109].  

Г. Почепцов проводить паралель між поданим розмежуванням П. Флоренського графіки і жи-
вопису та кіно і телебаченням: "Якщо ми скористаємось цим розмежуванням, то телебачення набли-
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зиться до графіки, оскільки для нього також важливий цей компонент руху. Кіно, ймовірно, займе по-
люс живопису, воно може бути "красивим" чисто зорово, навіть без наповнення рухом. Графік будує 
простір з рухів, вважав П. Флоренський. Телебачення теж будується з рухів. Саме тому йому настільки 
чужі "говорячі голови" [27, 356].  

Павел Флоренський взагалі вважав, що для кожному мистецтву притаманний власний, зумов-
лений специфікою матеріалу і виразовості простір, як т і власне відчуття часу, що з цим простором 
кореспондує, взаємодіє, об’єднується в єдиний часопростір. Особливо важливими в контексті подано-
го дослідження видаються його погляди на простір і час в музиці та поезії.  

Повертаючись до визначення характеру телебачення як "прохолодного", про що пише Маклюєн, 
або до паралелей з графікою і театром, на чому акцентує Г. Почепцов, посилаючись на Флоренського, 
зазначимо дуже важливу ознаку телевізійного повідомлення, причому неважливо, чи йдеться про блок 
новин, чи про культурно-просвітницькі передачі: телевізійна інформація – будь-якого плану! – буде тим 
переконливішою, чим більший ефект присутності, співучасті в даній події чи дійстві воно буде створюва-
ти в мільйонній глядацькій / слухацькій аудиторії. Звідси походить і особлива ефективність та не лише 
інформаційна, а й емоційно-психологічна переконливість прямих репортажів, хоча в них, з точки зору 
точності, влучності, вивершеності подачі матеріалу, зазвичай буває значно більше недоліків, зайвих де-
талей, непродуманості, аніж у приготованих раніше передачах. При тому знову виникає порівняння з 
радіо. Чисто вербальне повідомлення, доступне засобам радіоінформації, у своїй силі впливу та пере-
конливості комунікації "не викликає такого високого ступеня співучасті аудиторії в своїх передачах, як 
телебачення" [22, 169]. Тому в останній час, маючи ряд небажаних суспільних відгуків на прямі репорта-
жі та прямі трансляції з місця подій (під небажаними підрозуміваються реакції публіки, які суперечать 
офіційному поглядукерівництва країни на дані події), фахівці з паблік-рилейшнз стежать за дозованістю 
поданої інформації і певною спрямованістю телевізійних репортажів та прямих ефірів. 

В пошуку нових концепцій авторам і режисерам доводилось орієнтуватись на сформуванні в захід-
них мас-медіа принципи формування та утримання глядацького інтересу, незважаючи на тему, яку вони ви-
світлювали. Ці принципи передбачали насамперед успішний і цікавий початок, "зачин" передачі, від якого 
залежав успіх всієї передачі: "Протягом приблизно трьох перших хвилин виступу аудиторія вирішить, варто 
чи ні продовжувати вас слухати" [33, 137], – слушно стверджувала американська дослідниця Мері Спіляйн. 

Такий підхід достатньо успішно апробував себе в світовій практиці телекомунікації. В фундамента-
льній колективній праці американських технологів "паблік-рилейшнз" "Ефективні ПР" слушно підкреслю-
ються численні переваги подачі матеріалу через виступ: "1. Це прямий і переконливий спосіб спілкування. 
2. Він допомагає персоналізувати організацію, що особливо, коли великі організації не сприймаються як 
особисті структури. 3. Дає можливість діалогічного, двостороннього спілкування. 4. Допомагає демонстру-
вати відкритість організації. 5. Збільшує престиж виступаючого і його організації. 6. Доносить думку ор-
ганізації до аудиторії. 7. Представляє авторитетний матеріал для наступних етапів комунікації" [39, 49]. 

Ці фундаментальні риси лягли в основу поняття самої телевізійної специфіки. З розвитком техні-
чної бази, удосконаленням фахової підготовки тележурналістів, зрештою з усвідомленням своєї всезро-
стаючої ролі в суспільному житті (недаремно ж з’явилось визначення ЗМІ як "четвертої влади": ця 
метафора виникла в першу чергу завдяки ТВ) телебачення все більше виробляє власні прийоми і апробує 
інноваційні засоби впливу на аудиторію. Самобутність телевізійної системи виразовості, яка в чомусь спо-
ріднена з новітніми мистецькими школами і техніками, проявилася у створенні ряду характерних лише для 
телебачення прийомів, котрі вже довели не лише свою спроможність особливим чином впливати на 
сприйняття глядачами сюжетів і інформативних блоків, але й репрезентували специфічну природу вира-
зовості завдяки ряду прийомів, до яких відносяться: чергування "довгих" і "коротких" планів показу, мож-
ливість у репортажному жанрі охопити великий простір часу, ведення життєпису багатьох учасників чи 
однієї людини не лише у студійному просторі, а й у будь-якій точці планети тощо. 

Ще раз нагадаємо цитоване спостереження славетного кінорежисера Р. Клера. З точки зору 
теми нашого дослідження цю позицію Р. Клера можна розглядати як концептуальний аналіз можливо-
стей телебачення. Позицію Р. Клера коментували в численних працях, присвячених переродженню 
сучасного кінематографа у вік глобальної телевізійної експансії та панування телеверсій провідних 
театральних, а згодом – кіносюжетів і відповідних до них жанрів. Так, сучасний український дослідник 
телебачення Зенон Дмитровський слушно зазначає: "Він чи не перший серед кінематографістів визнав 
історичну поразку кіно перед телебаченням з його можливістю прямого показу подій, а отже, абсолют-
ною оперативністю та "ефектом присутності". На думку видатного майстра кіно, це одна з найсильні-
ших сторін телебачення, і в цьому воно поза конкуренцією" [8, 29].  
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СИНТЕЗ ЯК ПРИНЦИП 

КУЛЬТУРИ ПРАВОСЛАВНОГО ЧЕРНЕЦТВА 
 
Синтез є одним з основних принципів культури православного чернецтва, що випливає з особ-

ливостей теології. Вона відстоює необхідність відновлення, зцілення людини, світу і суспільства, які 
знаходяться у стані поділу в середині самих себе. Практично явище синтезу в цій культурі – полімовне 
(мовою вербальною й невербальною, іконічно, функціонально, конвенціонально тощо) втілення Істини. 

Ключові слова: синтез, культура чернецтва, семантика, мова. 
 
Synthesis is one of the fundamental principles of the Orthodox monastic culture, which follows from 

the theology that postulates the need for restoration of all persons, world and society that are on the state of 
division. The phenomenon of the synthesis in the Orthodox monastic culture is the embodiment of Truth in 
different languages (verbal and nonverbal, iconic, functional, conventionally, etc.). 

Keywords: synthesis, monastic culture, semantics, language. 
 
Як вважає більшість дослідників, проблема синтезу мистецтв набуває популярності із закін-

ченням "епох стилю" або "епох синтезу" наприкінці XVIII – початку XIX століть. О.Б.Муріна виділяє кі-
лька етапів розвитку теорії синтезу мистецтв, причому на кожному з етапів під "синтезом мистецтв" 
розумівся певний аспект цієї проблеми: 

1. німецькі романтики йєнської школи під синтезом мистецтв розуміли ідею побудови "всеку-
льтури", яка близька до культу і є органічним об’єднанням усіх явищ культури; 

2. Р.Вагнер під синтезом мистецтв бажав бачити не з'єднання, але первозданну єдність їх і 
зв'язував цю проблему зі споконвічно міфологічною природою мистецтва; 

3. Вільям Моріс у якості зразка розв'язання цієї проблеми визнавав Середньовіччя, де най-
важливішою складовою була єдність краси й моральності. Шляхи досягнення такого синтезу бачилися 
ним у перетворенні не тільки мистецтва, а й способу життя й психіки людей; 

4. у стилі модерн проблема синтезу мистецтв змінює масштаб із соціально значущого на ін-
дивідуальний. Базуючись на положенні про ізоморфність краси й життя, ставиться питання про наси-
чення людського середовища проживання красою. Саме життя в уявленні творців цього стилю є 
стихійним, позачасовим і органічним злиттям усіх явищ дійсності; 

5. на початку ХХ століття однією з парадоксальних трансформацій ідеї синтезу мистецтв ви-
явилося народження дизайну як одного з аспектів злиття мистецтва з життям; 

6. у часи Радянського Союзу найбільш типовим уявленням про синтез мистецтв була "органі-
чна нерозривна єдність" різних видів мистецтва (найчастіше – архітектури, скульптури й живопису), 
монументальна за формою та ідеологічна за змістом; 

7. у наш час синтезу, як вважає О.Б.Муріна, надається таке ж значення, яке він мав у класич-
ні епохи. В умовах дегуманізації культури "проблема синтезу знову набуває актуального значення як 
система супідрядності безлічі суперечливих факторів у цілісну єдність інтегрованої культури, що охоп-
лює всю різноманітність аспектів людського існування" [9, 9-69]. 

На думку Т.І.Орлової, сучасну естетику в цілому можна визначити як естетику синтезу, а про-
відний підхід у галузі аналізу культурних явищ – синтезуючим підходом, орієнтованим на виявлення 
зв'язків між мистецтвом, культурою й соціальною дійсністю, що відрізняється переходом естетичного в 
сферу прагматичного [10, 5]. Виходячи з уявлення про ризоморфність сучасної культури, Т.І.Орлова 
пише: "В основі естетики синтезу лежить одна із провідних тенденцій сучасного гуманітарного знання – 
антиесенціалізм – теза про неадекватність узагальнюючих, абстрактних редукуючих об'єкт моделей 
культурним реаліям, тим більше таким складним, багатоплановим, як феномен мистецтва" [10, 141].  

У контексті актуальності проблеми синтезу мистецтв слід звернути увагу на підходи до її розв'я-
зання в системі такого явища, як культура православного чернецтва, яка, незважаючи на протилежний її 
установкам характер сучасної культури, продовжує існувати й розвиватися. Потрібно зазначити, що пи-
тання синтезу в культурі православного чернецтва в науковій літературі культурологічного напрямку на-
лежною мірою ще не розглядалося, хоча близькі теми – середньовічний синтез мистецтв, храм як синтез 
– уже мають багато цікавих публікацій. Так, П.Флоренський звертався до проблеми "церковного мистец-
тва як вищого синтезу різнорідних художніх діяльностей" у роботі "Храмове дійство як синтез мистецтв" 
[12]. Він виділяє такі формуючі синтез складові храмового дійства, як освітлення ("мистецтво вогню"), 
архітектура, іконопис, вокальне мистецтво, "мистецтво диму", пластику й ритм рухів, пахощі ("мистец-
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тво аромату"), одяг, тканини, поезія (і мистецтво її проголошення), специфічні смакові відчуття (смак 
проскур, наприклад), відчуття дотику до різних поверхонь. 

Флоренський звертає увагу на ще одну важливу складову цього синтезу – самих ченців. Вилу-
чення цієї складової з комплексу здатне його повністю в значеннєвому плані зруйнувати: "Хто вникав у 
несумірність і якісну відмінність побуту, психології й, нарешті, богослужбової манери ченців <…>, і – лю-
дей, які живуть поза монастирем, <…>, той не може не погодитися із мною, що було б великою відсутні-
стю стилю надати служіння в Лаврі білому духівництву. Навіть барвисто, у сенсі колірних плям у церквах 
або на площах Лаври, заміна чорних фігур з них своєрідною чернечою посадкою будь-якими іншими, 
іншого стилю, або зовсім безстильними відразу зруйнувала б цілісність художнього враження від Лаври 
й зробила б її з пам'ятника життя й творчості мертвим складом більш-менш випадкових речей" [12, 215]. 

Філософ говорить про "Троїце-Сергієву Лавру як зразковий пам'ятник й явлену історичну спро-
бу здійснити верховний синтез мистецтв, про який стільки мріє новітня естетика" [12, 199]. І тут стає 
особливо очевидним питання про співвідношення "стилю" і "синтезу", який, зокрема, у своїй праці піді-
ймає О.Б.Муріна. "Стиль" ("єдиностилля") не тотожний поняттю "синтез". П.Флоренський вважає Трої-
це-Сергієву Лавру простором, де "вдало й своєрідно" вирішене "вище завдання мистецтв – їх 
граничний синтез". Водночас цей комплекс, що будувався в період з XV по XIX століття, є "колекцію" 
всіх стилів і стилістичних напрямків, що мали місце в культурі того часу. 

Так, Троїцький собор (1422-1423) побудований у традиціях московського зодчества XV століття. 
Свято-Духівський храм (1476) відтворює псковські архітектурні традиції. Успенський собор (1559-1585) 
побудований за зразком однойменного собору Московського Кремля. Церква преподобних Зосима й 
Саватія (1635-1638) являє собою пам'ятник шатрової архітектури. Трапезна із церквою преподобного 
Сергия Радонізького (1686-1692) близька до багато декорованої архітектури боярських палат XVII сто-
ліття. Надвратна церква св. Іоанна Предтечи (1693-1699) відрізняється барочними елементами "строга-
новського" напрямку, Надколодезна каплиця (кін. XVII століття) – елементами "наришкінського" бароко, 
а Смоленська церква (1746-1748) і дзвіниця (1741-1770) – "єлизаветинського" бароко. Обеліск (1792) на 
головній площі Лаври належить до епохи класицизму. Наприкінці XIX століття комплекс був доповнений 
будівлями в російському стилі XVII століття в дусі пануючих тоді романтичних тенденцій. 

Отже, основою синтезу є не "гармонійне по'єднання" архітектури, скульптури й живопису, 
створене в єдиному стилістичному ключі, а щось більше. О.Б.Муріна пише: "У картині світу, створюва-
ній синтезом мистецтв і архітектури, відбиваються знання про світ, досягнуті іншими областями думки 
й творчості, а не тільки "зусиллями" учасників синтезу. <…> Тут концентруються міфологічні, релігійні, 
теологічні, поетичні й т.п. форми усвідомлення життя. <…> критерії синтезу лежать поза стилем, вза-
галі поза мистецтвом, <…> тому що потреба в синтезі породжується не стільки утилітарними потре-
бами або навіть любов'ю до краси, але більш фундаментальними речами" [9, 76-80]. Серед останніх 
автор бачить уявлення окремого народу або епохи про людину, природу, простір, час, житло, красу, 
матір, батька й інші аспекти, що становлять поняття "картина світу" [9, 147]. Наведені твердження є 
слушними і по відношенню до культури православного чернецтва. 

І ще одне важливе питання, що обговорювалося авторами у зв'язку із проблемою синтезу: іє-
рархічність / рівноправність утворюючих його елементів. Наприклад, А.І.Мазаєв наполягає на безумо-
вній ієрархічності мистецтв у системі синтезу. Він пише: "У випадку ж художнього синтезу як такого 
неминучою є ієрархічність у положенні видів мистецтва. Нерівноправність, ієрархія художніх видоут-
ворень – одна з умов ієрархічності синтетичних структур. <…> він здійснюється, як правило, під егідою 
якогось одного виду мистецтва й спирається на властиву йому образність. Одна із цінностей синтезу 
полягає в створенні додаткових естетичних умов або сприятливої атмосфери для повного виявлення 
художніх можливостей домінуючого в ньому виду мистецтва. <…> Ні про яку рівноправність мистецтв 
у системі синтезу говорити, імовірно, не можна" [6, 147]. 

Так само однозначно, але зовсім протилежну думку висловлює О.Б.Муріна: "Синтез – це "рів-
ноправність" мистецтв, що не підкоряються архітектурі, як це нерідко стверджується, а складають нові 
структурні утворення" [9, 81]. 

Ймовірно такий розкид думок пов'язаний не лише зі складністю поняття синтезу мистецтв, а й з 
тим змістом, який у це поняття вкладають автори. А.І.Мазаєв говорить тільки про художній синтез, для 
якого головним завданням є виявлення образності одного виду мистецтв за допомогою інших. 
О.Б.Муріна під синтезом має на увазі створення образа якоїсь ідеальної реальності, що базується на 
всеосяжних, "світоструктуруючих" уявленнях, із залученням як художніх, так і поза-художніх засобів. І 
тут, перед фактом вищого змісту, значимість усіх складових зрівнюється, тому що вони виражають 
єдиний для всіх зміст. 

Відтак у нашій статті трактування поняття "синтез мистецтв" спирається на висновки О.Б.Муріної, 
що бачить мету синтезу – "реалізувати певну картину світу як реальність, що входить у простір людини" [9, 
83]. А слово "мистецтво" вживається, у тому числі, і у своєму найбільш широкому змісті – як будь-яка дія-
льність, що виконується з певною долею майстерності. 

Дослідники явища синтезу мистецтв зазвичай співвідносять його з такими поняттями, як згода, 
органічна єдність, гармонія, діалог, комплекс, ансамбль, синкретизм, інтеграція й ін. У контексті куль-
тури чернецтва явище синтезу можна співвіднести з такими поняттями і явищами, як синергія, симфо-
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нія, Боголюдина, обоження, нова тварь, співробітництво та ін. Тобто уявлення про синтез присутнє у 
понятійному апараті досліджуваної культури. 

Саме християнство історично є синтезом у країнах Сходу власне християнської й античної 
культури, на Русі – християнства і язичества. 

У культурі православного чернецтва чітко проявляється властивість (і призначення) синтезу як 
типу "кризового мислення" (Муріна). Сама ця культура формується фактично як реакція на антрополо-
гічну й соціальну кризу, яка, згідно із християнським вченням, має місце у житті. З часу гріхопадіння 
людина і світ через провину людини визнаються позбавленими цілісності, такими, що розпалися, вони 
є роз'єднаними. Завдання існування культури чернецтва мислиться як відновлення загубленої цілісно-
сті (звідси – з-цілення). Цей результат досягається шляхом синергії, тобто співробітництва людини й 
Бога. Шлях цей стає можливим через аскезу, тобто ретельне очищення особистості людини для при-
дбання здатності бути "прозорим" до божественних енергій. Із цих позицій синтез усіх областей (як 
художніх, так і поза-художніх) людського життя становить базовий принцип культури православного 
чернецтва. Як пише С.С.Хоружий, придбання людиною нових характеристик "нова перцепція може 
розглядатися як синтез, з'єднання воєдино всіх колишніх, "старих"" [13, 314].  

Одним зі шляхів "стяжання благодаті" (або досягнення синергії) у традиціях православної аскези є 
практика ісихазму. С.С.Хоружий характеризує її результат як з'єднання декількох енергій: "специфічні кон-
фігурації енергій людини (що служать щаблями сходження до метаемпіричної мети практики, "вищого ду-
ховного стану") досягають міцності й стійкості тоді, коли в них здійснюється з'єднання, зчеплення енергій 
різних рівнів організації людської істоти: як <…> знамените ісихастське мистецтво "зведення розуму в сер-
це" здійснює особливого роду з'єднання енергій розумових і серцевих, емоційних" [13, 339]. 

Прикладами такого єднання, вираженими на властивій їй мові, багата аскетична література. 
Так, із з'єднання людської здатності відчувати й небесної божественної реальності (реальності Гор-
нього світу) народжуються такі синтетичні утворення, як "радостотворний плач", "життєдайна труна", 
"блаженний радісний сум святого розчулення". Тобто почуття, що здобувається ченцем у процесі ас-
кетичної практики, із труднощами може бути описаним у звичних виразах і являє собою синтез бла-
женства, радості, суму, розчулення й почуття дотику до святості. 

У аналізі різних складових культури православного чернецтва можна прослідкувати їхній син-
тезуючий характер. Наприклад, час у контексті цієї культури – синтез земного історичного часу й віч-
ності. Монастирська культура впускає в себе новації (наприклад, стилі в мистецтві, інформаційні 
технології й ін.), але цінність цих нововведень співвідносить і трансформує відповідно до уявлень про 
живу вічну Істину, що рятує, Горній світ. Життя ченця протікає в часі, але сам час цінний лише остільки, 
оскільки з його плином реалізується мета чернечого життя – перетворення особистості й обоження. 

Низка дослідників висловлювали різні, часом протилежні думки про сприйняття часу в культурі 
чернецтва. Так, М.М.Тарабукін говорив, що для ченця найбільш важливим є сьогодення, тому що він 
прагне до постійного самоконтролю й самокорекції [11]. М.О.Монін пише, що чернець живе майбутнім, 
тому що в монастирській культурі є сильними есхатологічні настрої [8]. Д.С.Лихачов вважав, що для 
давньоруської людини "минуле було десь спереду" [4]. (Це помічене Д.С.Лихачовим відчуття давньо-
руської людини можна деякою мірою віднести до культури чернецтва, тому що давньоруська культура 
мала християнський характер, а християнство багато в чому залежить від чернечого сприйняття.) 

Представляється ймовірним, що культурі чернецтва властивий синтез цих складових часу – 
минулого, сьогодення й майбутнього – співвіднесений з вічністю, який можна визначити як концепція 
зупинки часу. 

У рамках аналізованої культури концепція простору також є синтетичною. Комплекс монастиря 
ієротопічно (термін О.Лідова) уподібнюється, з одного боку, Єрусалиму земному, з іншого боку, Єру-
салиму Небесному, царству праведників нового, вищого етапу існування людства. Через святині, при-
везені з Єрусалима (наявність яких спостерігається практично в кожному монастирі), він зв'язаний зі 
Святою Землею, здійснює синтез даної конкретної місцевості й християнських святинь Палестини. З 
Єрусалимом Горнім монастир зв'язаний способом життя своїх насельників, їх особливими дарування-
ми (прозорливість, целительство, лагідність, духовна краса, щиросердечний мир та ін.), щоденними 
таїнствами, особливим плануванням монастирського комплексу тощо. 

Крім того, висока концентрація сакральності простору монастиря й безперестанна молитва че-
нців робить монастир семантичним втіленням образу "космоса як єдиного літургічного організму" [2, 
37], де кожний об'єкт, і одушевлений і неживий, підносить хвалу Творцеві. 

Специфіку самої аскетичної практики митрополит Іларіон Алфеєв також бачить у синтезі: 
"Специфіку християнської аскетики, імовірно, потрібно шукати саме в синтезі різних аскетичних тради-
цій релігійного й релігійно-філософського походження, що став можливим завдяки зближенню біблій-
ного уявлення про образ Божий у людині й ідеї уподібнення Богові, що звучить у платонічній релігійно-
філософській традиції" [3].  

Тонкістю, семантичною навантаженістю, взаємними переходами і синтетичністю відрізняються 
в рамках культури чернецтва співвідношення таких понять як особистість, храм (і мистецтва, що його 
наповнюють), Церква, літургія (служіння). "Установлюючи зв'язок між храмом Ієрусалимським і храмом 
тіла Свого (див. Ін. 2: 18-21 – О.С.), Ісус пророкував створення Церкви як всесвітнього храму, не об-
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меженого конкретним місцем, заснованого на Євхаристії, де справжні шанувальники поклоняються 
Отцеві в дусі й істині. Вчення про Церкву як про храм, наріжним каменем якого є Христос, міститься в 
Посланнях апостолів Петра й Павла (див.: 1 Пет, 2, 4-6; 1 Кор. 3,11). <…> Усі християни разом стано-
влять Храм Бога Живого (2 Кор. 6, 16) і тіло Христово (1 Кор, 12, 27); кожний християнин окремо є 
член тіла Христова (див.: там само), а тіло християнина – храм Духа Святого (див.: 1 Кор. 6, 19)" [2, 
24-25]. Тобто поняття храму й окрема храмова будівля синтезує в собі особистість людини в її взає-
минах з Богом, релігію, мистецтво, усе християнське співтовариство в цілому. 

Не даремно, очевидно, досягнення правильної канонічної пропорції храму можливе лише з ви-
користанням прадавньої системи виміру, заснованої на членуваннях людського тіла [2, 71-72]. Тому 
що "антропометричні вимірювання, стаючи розмірами споруд, привносять в архітектуру якість взаєм-
ного проникнення, тобто гармонію" [2, 40]. 

Цікавою особливістю синтезу мистецтв у рамках культури православного чернецтва є власти-
ва низці її складових якість музикальності. Монастирському архітектурному ансамблю, як і більшості 
ансамблів (що відзначає Л.І.Кирилова [1, 161]), властива поліфонічність, чергування "звуків", "фраз" 
(тобто, архітектурних об'єктів), і "тиші", "пауз" (тобто простору між архітектурними спорудами). Каноні-
чний текст, роль якого в культурі чернецтва є винятково високою, за своєю структурою й властивостям 
є найбільш близьким до музики (як показав Ю.М.Лотман [5]). Ігнатій Брянчанінов порівнював знамен-
ний розспів (спосіб хорового виконання літургічних текстів, найбільш характерний для культури черне-
цтва) зі стародавньою іконою, написаною святим ченцем [7]. Одним зі знаків присутності вічності в 
культурі чернецтва є ісон – особливий фоновий спів під час виконання музичних літургічних творів. 

Водночас взаємодія монастирського архітектурного ансамблю із природою найбільше часто переда-
ється поняттям мальовничість. У цій гармонійній вписаності архітектури в природу відбиваються глибокі змісти, 
що лежать в області теології. Згідно із християнським вченням, наслідком гріхопадіння людини стало якісне по-
гіршення стану природи і навколишнього світу. Цим затверджується існування тісної залежності між мораль-
ним, духовним станом людини й станом природи. Отже, чернець, здобуваючи нові високі особистісні якості, 
здійснює синтез мікро- і макросвіту. Агіографічна література повна згадувань про надзвичайно гармонічні взає-
мини між людиною й тваринами: хижаки перестають бути хижими, тваринний мир сповнюється лагідності. 

Ще один аспект синтезу в православній монастирській культурі – це практика найменування, 
концепція імені. Відомо, що за монастирською традицією чернець під час постригу одержує нове ім'я. 
Вибір імені здійснюється не випадково, але залежить від багатьох факторів: релігійного свята в день 
постригу або у найближчі дні; імені послушника, яке він отримав при хрещенні; перспектив і завдань, 
які цей чернець згодом буде реалізовувати. Надалі вважається, що чернець через своє ім'я пов'язаний 
з усіма святими, які були носіями цього імені колись, перебуває під їхнім заступництвом, здобуває 
властиві їм якості і якоюсь мірою їм підзвітний. Тобто через ім'я здійснюється синтез поколінь ченців і 
трансляція характеристик культури православного чернецтва. 

Відтак у культурі православного чернецтва можна відзначити існування таких рівнів синтезу: 
• синергія, як синтез "горнього" і "земного", божественного й людського; мета культури чернецтва; 
• синтез енергій в особистості ченця, що приводить до формування нових якостей цієї особистості; 
• синтез мікро- і макросвіту, здійснюваний ченцем як якісно новою особистістю; 
• синтез практичної діяльності й молитви, що реалізується в явищі безперестанної або "розумної" 

молитви; 
• синтез продуктів і результатів діяльності ченців в образі православного монастиря; 
• синтез мистецтв у монастирі і його храмах. 
Отже, основою синтезу в культурі чернецтва є християнська теологія, образи Євангелія й Пе-

реказу, відтворені різними системами мов, вербальних і невербальних, природних і художніх. Явище 
синтезу завжди орієнтоване на розв'язання певних завдань. У культурі чернецтва таким завданням є 
формування нової людини – громадянина Єрусалима Горнього. 

У культурі чернецтва наявні всі риси синтезу, виділені Шелінгом [9, 11]: зняття протиріч, гар-
монійна єдність, відтворення ідеальної реальності. Ймовірно синтез у культурі православного чернец-
тва можна співвіднести із властивим цій культурі розумінням символу – як єдино можливого в даному 
матеріальному вигляді вираження "горнього" через "земне". 

Отже, явище синтезу в культурі православного чернецтва – це шлях і спосіб подолання пере-
шкод у спілкуванні між Богом і людиною. 
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ДИТЯЧІ РОЗВАЖАЛЬНО-ПІЗНАВАЛЬНІ ТЕЛЕПЕРЕДАЧІ 
 
У статті проаналізовано досвід створення дитячих розважально-пізнавальних телепере-

дач та їх освітньо-виховне значення. 
Ключові слова: культура, дитяче телебачення, дитяча аудиторія, підліткова аудиторія, 

розважально-пізнавальні телевізійні передачі, телевізійний канал, телевізійна гра. 
 
The experience in the creating children’s entertainment and educational television programs and 

their educational value is analyzed in this article.  
Keywords: culture, children’s TV, TV show, children’s audience, teenage audience, entertaining and 

educational television programs, television channel, TV game. 
 
В історії духовної культури існує закономірність успадкування від покоління до покоління казки, 

повчального оповідання, мальованого або лялькового мультфільму як своєрідної школи життя. Зазна-
чене спонукає письменників, сценаристів і режисерів, художників і акторів презентувати ці продукти 
людської творчості масовій дитячій аудиторії засобами телебачення. 

Дитячій складовій українського телебачення завжди приділялася велика увага як в теоретич-
ному аспекті, так і в практичному. Але через недостатню розвиненість в сучасній Україні мережі дитя-
чого телемовлення, обсяг сучасних вітчизняних досліджень з проблематики дитячого телебачення є 
незначним порівняно із зарубіжними. Та й основний масив спеціальних праць з вивчення особливос-
тей розвитку телепродукту (З. Кейліна [4], В. Саппак [8], А. Строєва [9] та ін.) припадає на радянський 
період, коли виробництво телепрограм, призначених для дітей, мало системний характер.  

Розвиток глобального телебачення та його особливо проникної форми – Internet зумовив не-
обхідність захисту дітей від небажаного їх впливу шляхом відповідного вдосконалення системи пози-
тивного виховання підростаючого покоління, зокрема і засобами цілеспрямованих телевізійних 
програм. Цим зумовлена тема даної статті – розкрити роль дитячих розважально-пізнавальних телеві-
зійних передач у гуманістичному вихованні дітей.  

Вважаючи телебачення самостійним і розвинутим комунікативним засобом, російський дослід-
ник соціології мистецтва О. Карягін констатує, що воно містить у собі жанри, які відображають усе різ-
номаніття дійсності в образно-естетичній формі. Свідомо і цілеспрямовано керуючи цією формою, 
телебачення формує свідомість молоді [3, 52]. 

С. Кара-Мурза вважає, що створення фіктивної реальності безпосередньо пов’язане з маніпуляці-
єю людською свідомістю, тим більше сьогодні, коли залежність населення будь-якого віку від телебачення 
стала загальною. Особливо у дітей і підлітків ця залежність розвивається настільки, що завдає істотної 
шкоди фізичному і психічному здоров’ю. Тому західні лікарі, педагоги, політики виступають за авторитарні 
засоби виховання дітей, незважаючи на сповідання їхніми батьками демократичних принципів суспільного 
співжиття. Мотив такої сімейної політики – перш за все благо своїх дітей [2, 163].  
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Дослідженню стану українського телебачення для дітей і юнацтва присвячено наукову розвідку 
К. Кошак. Автором розглянуто ефірні традиції, принципи, функції, патогенні, психологічні, соціометри-
чні аспекти вітчизняного мовлення для юнацтва. Запропонована дисертантом методика створення 
телевізійної продукції для дітей враховує можливості психологічних впливів на них через мистецтво 
слова та особливості телевізійного мовлення [5].  

Провівши низку спеціальних експериментів, український віковий психолог Л. Чорна дійшла ви-
сновку про спотворюючий вплив телебачення на психофізіологію, психіку та поведінку молодої людини. 
Наприклад, тривале статичне перебування перед телевізором дитини здатне змінитися неприродним її 
збудженням, що виникає як компенсація гіподинамії у майбутньому. Дослідниця вказує на позитивні на-
слідки оприлюднення у зарубіжній пресі песимістичних результатів психологічних досліджень впливу 
телебачення на дітей і підлітків. Громадськість оперативно відреагувала на такі повідомлення: форму-
валася суспільна думка, створювалися офіційні установи, які спеціально займалися вивченням впливу 
телебачення на соціальну поведінку людей. [10, 21-22]. 

У зв’язку з цим стає актуальним положення Т. Борисової про необхідність педагогічного конт-
ролю за сприйняттям учнівською молоддю продукції телебачення. Педагог повинен знати інтереси й 
потреби дітей через постійне спілкування з дитячою аудиторією [1]. 

О. Шайкіна вважає, що феномен телевізійного впливу спонукає глядачів до копіювання поба-
ченого на телеекрані, а, враховуючи вікові психологічні особливості дитячої аудиторії, – на насліду-
вання поведінки головних героїв телевізійних передач. Торкаючись проблеми впливу телебачення на 
формування духовної культури особистості дітей дошкільного та молодшого шкільного віку, їхніх есте-
тичного і морального світогляду, авторка констатує тісну залежність між змістом телевізійних програм 
для дітей й розвитком у них [11]. 

Незважаючи на певні успіхи у вивченні проблеми дитячого телебачення слід констатувати, що 
розвиткові дитячого телебачення, його змісту, форм та жанрів приділено недостатньо уваги. Зазначе-
ну прогалину пропонується до певної міри подолати запропонованим дослідженням. 

Дитяче телебачення – це система телевізійних передач (програм), адресованих молоді (до-
шкільного, шкільного, підліткового та юнацького віку) в освітньо-виховних та розважальних цілях у до-
ступній для сприйняття формі й за участі названих категорій населення. 

Зразком розважальної дитячої передачі є всеукраїнський національний телевізійний конкурс 
"Крок до зірок" (генеральний продюсер – ректор Київського національного університету культури і мис-
тецтв М.Поплавський). Це єдиний в Україні телевізійний конкурс державного масштабу, який сприяє 
формуванню у дітей української ментальності. М.Поплавський переконаний, що "формувати націона-
льну свідомість потрібно від колискової пісні та молока матері і готувати кваліфікованих фахівців у 
будь-якій сфері слід змалечку, прищеплюючи любов до праці та наполегливість у досягненні мети" [6]. 

Розважально-пізнавальна телевізійна продукція (телефільми, пізнавальні передачі типу "Хочу все 
знати", мультфільми, тематичні ігри) цілеспрямовано впливає на свідомість дітей і підлітків. Вона привчає 
зацікавлено сприймати явища природи і суспільства, витвори мистецтва крізь призму живих зорових обра-
зів. Вітчизняні й зарубіжні постановники дитячих телевізійних програм прагнуть органічно поєднати ціка-
вість сюжету, цінність інформації, ритмічну музику (бажано у виконанні талановитих дітей) й візуально-
ігрові технології, важливі для прищеплення елементів спостережливості й серйозних художніх смаків. 

Сучасних дітей та підлітків особливо приваблюють телепередачі, створювані за допомогою 
нових техніко-візуальних засобів. Характерною у цьому відношенні, наприклад, є пізнавально-
розважальна телепередача "У кота Панаса" (регіональна телекомпанія "РІВНЕ-1", знята за допомогою 
комп’ютерної техніки. Головний герой цієї передачі є оповідачем пізнавальних житейських історій, су-
проводжуваних показом мультфільмів. 

На вітчизняних телевізійних каналах нині транслюється понад 300 дитячих розважально-
пізнавальних програм. За рубриками вони вибірково поділяються на: світоглядно-пізнавальні ("Коли мені бу-
ло шість", "Іванове дитинство"); пізнавально-змагальні ("Конкурс від Пізнайка", "Ой, як цiкаво!", "Пропоную 
гру"); зорієнтовані на вибір майбутньої професії ("Капітани власної долі", "Як я вирішив стати клоуном",); про 
малу батьківщину та рідну природу ("Місто", "Садиба", "Маленькi шедеври", "Лапи. Вушка. Хвостик"). 

Підліткову аудиторію приваблюють передачі "Маленькі сенсації", "Студія "Підліток" (Миколаїв), 
"Відеотусовка" (продукція харківських телевізійників). Улюбленою передачею глядачів дошкільного 
віку стали "Зустрічі з Гномиком" із циклу "Вечірня казка" (Львівське регіональне телебачення). Остання 
є захоплюючою багатосерійною виставою-грою. Роль гномика виконувала актриса Першого Українсь-
кого театру для дітей та юнацтва Леся Войневич.  

Дитяче телебачення відтворює на домашньому екрані картинки життєдіяльності дитячого сад-
ка ("Дівчинка Ліза та її друзі"). Такі передачі прищеплюють дошкільнятам знання і навички культури 
спілкування, сприяють формуванню естетичних смаків. Предметне художньо-естетичне спрямування 
мають фільми і передачі, трансльовані Євпаторійською дитячою телестудією Перший крок" (Автоном-
на республіка Крим). 

"Мальчишки и девчонки, а также их родители! Веселые истории увидеть не хотите ли?" – цим 
пісенним зверненням розпочинається кожен випуск російського дитячого гумористичного кіножурналу 
"Єралаш", творці якого вже не одне десятиріччя сприяють формуванню доброго настрою маленьких 
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глядачів, їхніх батьків, дідусів та бабусь. Кумедні історії з шкільного життя приваблюють усі вікові кате-
горії людей, позначених почуттям гумору. Міра освітньо-виховної якості зазначених кінотелевізійних 
проектів зумовлюється спроможністю їх авторів зацікавити дитячу аудиторію запропонованою темою й 
ненав’язливо зорієнтувати кожного на досягнення індивідуальної життєвої мети. 

Щовечора на телеканалі ТЕТ транслюється мультипрограма з репрезентацією кращих робіт 
вітчизняних кіностудій: "Союзмультфільм", "Укранімафільм", "Київнаукфільм", Одеської кіностудії то-
що. Просякнуті ідеями гуманізму та дитиноцентричності мультфільми українського виробництва кори-
стуються у дітей та їх батьків стабільною популярністю мультсеріал про героїко-кумедні пригоди 
запорізьких козаків ("Як козаки..."), мултиплікаційні фільми режисера Л. Аристова "Солом’яний бичок", 
режисера В. Дахно "Енеїда", режисера Л. Зарубіна "Козлик та ослик" та ін. 

Мультиплікаційні стрічки вітчизняних кіномайстрів неодноразово виборювали призові місця на 
міжнародних конкурсах. Зокрема, на Берлінському кінофестивалі 2003 р. короткометражний анімаційний 
фільм режисера С. Коваля "Йшов трамвай № 9" було нагороджено "Срібним ведмедем". Він став другим 
після К. Муратової українським режисером, відзначеним престижним європейським кінофорумом. 

Занепад українського кіновиробництва украй негативно позначився й на станові анімації. В од-
ному з інтерв’ю наприкінці свого життєвого шляху видатний майстер мультиплікації В. Дахно зазначив, 
що цей мистецький жанр під силу було б відродити хіба меценатам, оскільки поодинокі анімаційні сту-
дії здебільшого переймаються рекламою [7, 32]. 

В умовах незадовільного фінансування кіновиробництва й браку потрібної для роботи сучасної 
комп’ютерної техніки багато талановитих художників-аніматорів, режисерів та дизайнерів мігрують за кор-
дон й працюють на замовлення іноземних продюсерів комп’ютерних програм, відеоігор та мультфільмів. 
Найбільший сучасний виробник вітчизняної анімації в Україні – студія "Борисфен-С" – існує лише завдяки 
французьким інвесторам – змовникам переважно низькоякісної телевідеопродукції. Причому слід зауважи-
ти, що нині найпримітивніший зарубіжний мультсеріал чи повнометражний анімаційний фільм коштує зна-
чно дешевше у порівнянні з 5-7-хвилинним вітчизняним мультфільмом, навіть високохудожнім. 

Небезпечним для духовного розвитку народу України стало неконтрольоване поширення іно-
земної культурної продукції. Передовсім ця тенденція стосується кіномистецтва й телебачення. Плю-
ралізм у духовному розвиткові суспільства дає змогу ознайомити широкий загал із цінностями та 
шедеврами світової культури, у тому числі й тими, які раніше через ідеологічні бар’єри були недоступ-
ними. Проте саме ця засада уможливила проникнення у духовний простір України антикультури. За-
грозою для суспільства стало нав’язування насильства, розбещеності, а, отже, й антигуманності в 
умовах відсутності стійкого світоглядно-культурного імунітету.  

Важливим у цьому відношенні стало заохочуване державними структурами виробництво ані-
маційно-телевізійних стрічок, присвячених вітчизняній історії. Першим з таких телевізійних проектів 
став започаткований у 2007 р. на студії "Арт Відео" 20-серійний "Український літопис в іменах". Показ 
цього твору у всіх середніх школах України, трансляція його на телебаченні з вільним доступом в Ін-
тернеті й випуском частини тиражу на магнітних носіях – відеокасетах й компакт-дисках стане стиму-
лом формування моральних, духовних і етичних орієнтирів української молоді. 

Перспективним міжнародним мистецьким проектом правомірно вважати російсько-український 
кінофестиваль анімаційних фільмів "Крок", який щорічно проводиться з 1989 р. під гаслом "Аніматори 
всіх країн – одуховляйтеся!". Донині його незмінними співпрезидентами є майстри своєї справи – укра-
їнський режисер Д. Черкаський й російський мультиплікатор Е. Назаров. 

Телепрограма "Шкідні новини" Полтавської обласної державної телерадіокомпанії "Лтава" ви-
пускає тележурнал для допитливих "Пізнайко". Автори передачі "Капітоня і компанія" навчають дбай-
ливому ставленню до флори і фауни рідного краю. Щонеділі дитяча студія "Лтава" запрошує у гості на 
"Дитячу годину" з цікавими розповідями про дітей та дорослих. Про героїчні події історії й визначних 
діячів науки, культури та мистецтва – уродженців Полтавського краю оповідається в тематичних випу-
сках телевізійної програми "Уроки історії". 

 Сприймаючи "Уроки тітоньки Сови" телеканалу "Інтер", дошкільнята й молодші школярі у фо-
рмі захоплюючої гри прилучаються до різноманітних знань, потрібних у житті. Уроки географії під муд-
рим поглядом Тітоньки Сови маленькі телеглядачі засвоюють у компанії котів-бешкетників Яші, Кесі та 
Сіми й допитливого собаки Буля. Уроки ж гарної поведінки у телевізійному форматі цієї передачі на-
вчають правилам поводження вдома, на дитячому майданчику й у дитячому садку, прищеплюють 
знання і навички безпеки життєдіяльності.  

Оригінальним анімаційним продуктом телевізійної компанії "Арт Відео" є суто рекламний бага-
тосерійний проект "Пригоди кота Викрутаса", що складається з 365 трихвилинних серій. Трансляція 
мультфільму на каналі ТЕТ привернула увагу масової дитячої та юнацької аудиторії, що відчутно під-
няло рейтинг каналу. Щомісяця на адресу головного героя надходило понад 5 тис. листів.  

Найуспішнішим соціально-анімаційним проектом став 12-серійний мультсеріал "Живчик та йо-
го друзі" (2007 р.), який демонструвався у ранковому ефірі на каналі "1+1". 

Винятково важливим соціокультурним феноменом є гра, заняття, призначене для розваги, але 
з обов’язковим досягненням конкретної мети. Феномен гри історично виник на основі народних звичаїв 
та культових обрядів. Від епохи до епохи ігри видозмінювались, змінювалося і їхнє функціональне 
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призначення. Гра завжди мала вагоме значення у вихованні, навчанні і розвитку дітей як засіб психо-
логічної підготовки до реальних життєвих ситуацій. Закономірно тому, що ігрові телевізійні передачі є 
найпопулярнішими у дитячої аудиторії. 

Нині у світовому телевізійному просторі транслюється понад 3 тис. комерційних ігор. Амери-
канський канал АВС здійсню показ дев’ятисерійного ігрового шоу "Кріт", учасники якого мають вичис-
лити, хто саме з них є "кротом", який саботує роботу команди. Переможця очікує приз в 1 млн доларів.  

На відміну від таких вестернізованих проектів, духовно корисним є телепрограма "Найрозум-
ніший", яка транслюється на телеканалі "Інтер". Це популярне телевізійне шоу сприяє динамізації пі-
знавальної активності дітей і підлітків, культивує знання та інтелігентність. У цій телепрограмі 
переможці попередніх турів інтелектуального конкурсу засвідчують свою обізнаність у різних галузях 
знань. Урешті визначається та нагороджується один найдопитливіший й найкмітливіший. 

Відтак, великою популярністю у дитячо-юнацької аудиторії користуються розважально-
пізнавальні телевізійні передачі, мультиплікаційні та художні фільми. Щоправда, гуманістично сфор-
мованій вітчизняній телепродукції доводиться витримувати жорстку конкуренцію з вестернізованими, 
нерідко сумнівної змістовної якості стереотипами західної масової телеаудіовізуальної культури. На-
зріла невідкладна потреба відродження, за участю й фінансовою підтримкою держави, мистецтва 
української мультиплікації й навчального телебачення, створення комплексу високоякісних розважа-
льно-виховних передач для дітей та юнацтва. У зв’язку з цим важливим аспектом подальших дослі-
джень може бути проблема сучасної державної політики в галузі розвитку дитячого телебачення. 
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ІСТОРИЧНИЙ ЧАС ЯК ФАКТОР ТВОРЧОГО ПРОЦЕСУ:  
ДОСВІД ТЕОРЕТИЧНОГО АНАЛІЗУ 

 
У статті розглянуто постановку проблеми історичного часу у філософських концепціях від 

античності до сучасності. Доведено, що проблема історичного часу як чинника творчого процесу 
досліджена не достатньо. 

Ключові слова: час, історичний час, творчій процес. 
 
The process of forming of problem of historical time is considered in the article in main philosophical 

concepts of the antiquity epoch, middle ages, new time and modern age, proved that the problem of the 
influence of historical time on the creative process is the relevance and necessity of studying. 

Keywords: time, historical time, the creative process. 
 
Проблема часу взагалі та історичного часу в особливості споконвіків викликала, викликає і буде 

викликати гарячу зацікавленість дослідників не лише тому, що є однією з найфундаментальніших філо-
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софських і естетичних категорій. Час – це так би мовити живе серцебиття суспільства, невід’ємний атрибут 
світоіснування. Кожна сфера життя природи і людської діяльності перебуває у постійному зіткненні з реа-
льністю часу: все, що рухається, живе, змінюється, мислить і діє, все це пов’язане з часом. У зв’язку з цим 
ще більшу увагу теоретики зосереджують на проблематиці історичного часу, що є безпосереднім часом 
людського буття, часом людської діяльності, животрепетною складовою історичних подій. Зазначимо, що 
на кожному етапі розвитку філософської думки проблемі часу приділялась значна увага. Зацікавленість 
категорією "час" знаходимо в працях Платона, Аристотеля, Плотіна, Августина, Т. Аквінського, Н. Кузансько-
го, Р. Декарта, Дж. Локка, Д. Юма, І. Ньютона, І. Канта, Е. Маха, А. Пуанкаре, Г. Гегеля, К. Маркса, Ф. Ніцше, 
А. Бергсона, Е. Гуссерля, В. Дільтея, О. Шпенглера, К. Ясперса, М. Гайдеггера, А. Тойнбі, Х.- Г. Гадамера, 
Ф.- Р. Анкерсміта, А. Артога, П. Хаттона, Р. Козеллека та ін.  

Отже, перші звернення до питання часу та спроби його філософського обґрунтування сягають ан-
тичності (Платон, Аристотель, Плотін). Завдяки працям античних мислителів, зокрема Аристотеля, катего-
рія "час" стала функціонувати як одна з найважливіших категорій наукового мислення. Аристотель вважав 
космос вічним, тому не міг прийняти тезу про створення часу. Він не співвідносив його з вічністю, як з його 
зразком. Як і Платон, Аристотель пов'язує час із числом, з життям космосу, взагалі з фізичним рухом, а 
міру часу з рухом небосхилу. За Аристотелем, час – це число руху стосовно попереднього і наступного, а 
оскільки рух є безперервним, то і час є безперервним (на відміну від числа), тобто час – це величина.  

Головною мірою руху є час обертання небесної сфери, а тому, визначаючи час як число руху, 
Аристотель співвідносить час як безперервну величину з тим, що може її визначити, тобто розмежувати 
"частини" часу. Таким самим, за Аристотелем, є момент "тепер" межа часу, аналогічно тому, як точка є 
не частиною лінії, а її межею. Забігаючи наперед, відмітимо, що ця думка давньогрецького філософа 
стане базовою в концепції часу (Dasein) М. Гайдеггера. 

Концепція "історичного часу", як філософської категорії та певної моделі світорозуміння, пов'я-
зана зі ствердженням християнства та філософією Василя Великого, Григорія Нисського, Августина та 
ін. Час розглядається як форма буття душі, як єдність спогадів, сприйняття і очікування. Наведемо 
знаменитий парадокс часу Августина, викладений в XI книзі "Сповіді": "Так що ж таке час? Якщо ніхто 
мене про нього не питає, то я знаю що, але як пояснити тому, хто запитує не знаю. Твердо ж знаю 
лише одне: якщо б нічого не проходило, не було б минулого; якщо б нічого не приходило, не було б 
майбутнього; якщо б нічого не було, не існувало б сьогодення" [1, 167]. Отже, час, на думку середньо-
вічного теолога, так само як у Платона і у неоплатоніків, співвіднесено з вічністю, але не стільки через 
космічне життя, скільки через історичне звершення, адже Бог, за Августином, вічний творець усіх ча-
сів. Час же виникає разом з творінням. На думку сучасного українського теоретика І. Голуб, "Августин 
не обмежується зведенням часу до душі взагалі, її властивостей пам’яті та очікування; це було б лише 
варіантом традиційно-буденного розуміння, позбавленого рефлексії. Він виокремлює більш чітко не-
обхідну якість свідомості, яка структурує час" [4, 173].  

Необхідно підкреслити, що поряд із поняттям "розуму" в святоотецькій традиції з'являється 
поняття "серця" як духовно-душевного центра людської особистості. У подальшій історії не тільки се-
редньовічного, а й новоєвропейського мислення, а особливо в російській філософії, це поняття спону-
катиме до нової інтерпретації категорії часу. 

"Час" в працях Боеція, Й. Флорського, А. Кентерберійського, Т. Аквінського розглядається логіко-
онтологічно. На перший план у середньовічних мислителів виходить тема "час" і "вічність". У творчості 
Й. Флорського створюється по суті нове вчення про три історичні епохи, або про три стани світу, що спи-
рається на уявлення про рубежі, які відокремлюють один від одного історичні періоди. Рубежі ці, пише 
Йоахим, слід розглядати різними способами, а саме, в широкому і вузькому сенсі; тобто згідно з більшим 
часом, згідно з середнім і малим, тому що все обчислюється числом поколінь і особливостями часів. 
Адже був час, в якому люди жили по-плотськи, тобто до самого "пришестя" Христа, початок якого в 
Адамі; інший час, в якому життя йде між тим часом і цим, тобто від плоті до духу, мабуть, до теперішньо-
го часу, час, початок якого закладено від Єлисея пророка або від Осії, царя Іудеї; третій, в якому життя 
йде в дусі, очевидно, аж до кінця світу, час, початок якого від днів блаженного Бенедікта [5, 506-509]. 

Т. Аквінський розглядає час як акциденцію, що потребує певну субстанцію як свого носія. Відтак, 
теолог стверджує, що існує вічність (Бог як повнота Буття), нескінченна тривалість (для нематеріальних 
субстанцій – безсмертні души людей та ангелів) і час (для матеріальних субстанцій). Фома розрізняє 
"внутрішній" і "зовнішній" час, де внутрішній час це будь-яка послідовність, оскільки в ній наявний поря-
док "раніше" і "пізніше", і внутрішніх змін може бути як завгодно багато. Але для всіх тілесних рухів до-
слідник, як і Аристотель, допускає зовнішній час і одну загальну міру обертання небосхилу.  

Слід відмітити, що у пізньому середньовіччі підкреслюється відносність часу, який трактується 
як продукт людської суб’єктивності. Ця точка зору отримала подальший розвиток у Новий час.  

Безумовно, зміна поглядів середньовічно-християнського контексту на антропоцентричний під-
хід до дійсності відбувається у епоху Відродження, зокрема у концепції часу, запропонованій Н. Кузан-
ським, котрий розглядає час як функцію людської душі, яка творчо опановує світ. У праці "De ludo 
globi" ("Гра у шар") філософ зазначає: "Ми називаємо час вічним тому, що він тече із вічності; так само 
і світ вічний, тому що він від вічності, а не від часу. Але для світу це ім’я вічного є більш властивим, ніж 
для часу, тому що тривалість світу не залежить від часу: з припиненням руху неба, а отже часу, який є 
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мірою руху, ще не припинить власне існування світ, але з повним зникненням світу зникне і час, отже 
для світу є більш властивим називатися вічним, ніж для часу" [8, 259]. Стверджуючи онтологічний ста-
тус світу, Н. Кузанський доводить його більшу відповідність вічності. 

У новоєвропейській філософії проблема "історичного часу" найбільш широко розроблена у працях Р. 
Декарта, Б. Спінози, І. Барроу, І. Ньютона, Г. Ляйбніця, І. Канта. Особливо характерними для Нового часу є, 
на нашу думку, підходи щодо вирішення питання "історичного часу", запропоновані Р. Декартом (концепція 
історичного часу пов’язана з ідеєю індивідуального часу та причинно-наслідковими стосунками людей), І. 
Ньютоном (концепція "абсолютного часу") та І. Кантом ("час як апріорна форма чуттєвості"), що в найбіль-
шій мірі втілюють провідні тенденції цієї історичної епохи. За І. Кантом, час має природу емпіричну, адже 
складає умови можливості всіх явищ (і внутрішніх, і зовнішніх), тобто час розуміється філософом за анало-
гією з простором – як умова можливості механічного конструювання природи. Як слушно зауважує росій-
ський теоретик П. Гайденко, у І. Канта "час в якості внутрішнього споглядання має пріоритет перед 
простором, він відіграє роль сполучної ланки між чуттєвістю і розумом. У цій функції час є трансцендента-
льна схема, що здійснює синтез різноманіття на рівні уяви і породжує так званий фігурний синтез, без яко-
го неможливий синтез розумовий, здійснюваний за допомогою категорій" [3, 13].  

Своєрідне продовження кантівське вчення про час отримує у філософії Й.-Г.Фіхте, розуміння 
часу котрого зумовлене його розумінням "Я" як нескінченного відношення протилежностей – людсько-
го і божественного. Теоретик описує процеси боротьби цих протилежностей всередині "Я" як історію 
становлення самого Абсолюту, де Абсолют виступає не як буття, а як становлення, нескінченне праг-
нення часу стати вічністю.  

Ф.-В.-Й. Шеллінг та Г.-В.-Ф.Гегель заперечують розмежування тварного (тимчасового) та не-
тварного (вічного), стверджуючи ідею абсолютного розвитку, розглядаючи історію як процес станов-
лення Бога. "Історія як саморозвиток Абсолюту, представляє собою тотожність протилежностей буття 
і становлення, надчасової ідеї та її історично-часового втілення" [3, 14]. 

Еволюціоністи Ч. Дарвін, О. Конт, Г. Спенсер тлумачать час як форму розвитку живого, а люд-
ську історію – як завершальну фазу природно-історичного процесу. Згідно з цією позицією, час спів-
відноситься не з вічністю, а з народженням нового, тобто з майбутнім.  

Наступний етап філософського осмислення категорії "історичний час" з неймовірною гостротою 
постає у ХХ ст. як ключова філософська проблема. Пов’язане це перш за все з розчаруванням у просві-
тницьких ідеалах розуму і знання, дегуманізацією буття, що призводить до прагнення дослідників осми-
слити специфіку історичного часу і визначити його суть. Осягнути природу часу означає зрозуміти, що ж 
таке буття. Саме так ставиться питання у представників "філософії життя" В. Дільтея, А. Бергсона, О. 
Шпенглера. Зокрема, згідно з філософією О. Шпенглера реальний час (історичний) є формою існування 
культури. Особливе значення концепції О. Шпенглера полягає в тому, що він зосереджує увагу на реа-
льності історичній, перетворюючи філософію історії не тільки у центральну сферу філософії, а в саму 
філософію. Єдина істинно існуюча дійсність це, на думку філософа, дійсність культурно-історична. Сло-
вом "час", зауважує О. Шпенглер, позначається щось вкрай особисте, щось таке, що ми спочатку згаду-
вали, як власне, оскільки воно відчувається з внутрішньою достовірністю, як протилежність тому чужому, 
яке втручається в життя світу почуттів, за його допомогою і під його впливом. Власне, доля, час – взає-
мозамінні слова [13, 277]. У трактуванні О. Шпенглера час перестає бути тим, що "триває", а історія пе-
рестає бути послідовністю подій, що здійснюються в часі. Навпаки, історія, у філософських поглядах 
мислителя, є та сфера, в якій здійснюються "часи". Слід зазначити, що філософсько-історична концепція 
О. Шпенглера істотно вплинула на розвиток історіографії ХХ ст. Порівнюючи час, що представлений як 
історична "субстанція", з поняттям "доля", філософ стверджує, що будь-який спосіб мислення, як і будь-яка 
картина світу, представляє собою способи прояву "історичних часів", різних "доль"; що способів мислення, 
як і "картин світу", рівно стільки ж, скільки існує і існуватиме історично певних стилів культур [13, 289]. 

Отже, актуальність, яку проблема історичного часу набула у ХХ ст., призвела до перегляду 
класичних уявлень про час та спроб філософів розробити концепцію історичного часу як основи пост-
метафізичної філософії. Найяскравіше ця тенденція виражена в працях німецького філософа М. Гай-
деггера, творця "онтології часу". М. Гайдеггер здійснює революцію в розумінні онтологічної 
проблематики, розкриваючи традиційні забобони і виявляючи глибинний зв'язок часу і буття. Згідно з 
концепцією німецького філософа, буття є повсякденність, а повсякденність є час, і лише в горизонті 
часу стає зрозумілим, звідси, за М. Гайдеггером, – буття є час. Гайдеггерівське "є" неможливо розгля-
дати з позицій класичної метафізики, тому що "є" (воно є, існує) – вже час. "Є" – значить щось, що три-
ває, щось дане в протяжності, тривалості. Одне з принципових положень концепції М. Гайдеггера 
полягає в тому, що він пропонує для розуміння суті часу співвіднести тимчасовість з присутністю 
(Dasein – тут-буття). Йдеться про присутність людини у світі, її занурення у буття. При цьому М. Гайде-
ггер підкреслює, що для цього необхідно "обмежити здобуте так поняття часу від широко розповсю-
дженого розуміння часу" [12, 17]. Під розповсюдженим розумінням часу він має на увазі таке 
тлумачення часу, яке склалось в традиційній концепції часу від Аристотеля до А. Бергсона і далі. Пра-
вда, слід наголосити, що М. Гайдеггер розмежовує поняття "присутність" та "Dasein", адже, за М. Гай-
деггером, людина одночасно присутня і володіє тут-буттям (повсякденністю). Присутність людини 
дана їй онтично (як сущому), а Dasein – онтологічне поняття.  
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Сучасний етап філософських досліджень історичного часу неможливо охарактеризувати без 
аналізу надбання німецького дослідника Р. Козеллека. В своїй концепції німецький історик виділяє 
"довго-, середньо- та короткотривалі" часові відрізки, в межах яких відбуваються події і формуються 
здатні до повторення структури [6, 16]. Звернемо увагу на уривок з праці Р. Козеллека "Минуле та 
майбутнє", в якому він намагається відобразити нероздільність часу та повсякденності: "Тому, хто хо-
че наочно собі уявити історичний час у повсякденному житті, слід вдивитись у глибокі зморшки старої 
людини чи шрами, в яких оживає минула життєва доля. Або поставити поряд в уяві старовинні руїни і 
сучасні будівлі, вдивитись в різну стильову зміну, яка надає цьому просторовому ансамблю споруд 
глибинного часового виміру, або поглянути на паралельне існування чи взаємозв’язок засобів пересу-
вання з різним ступенем модернізації – від саней до літаків, – у яких втілилися цілі епохи. Зрештою, ця 
людина подумки згадає про зміну поколінь у своїй сім’ї чи в професійному середовищі з переплетін-
ням різноманітних пластів досвіду та перемежування перспектив на майбутнє, з усіма закладеними в 
них конфліктами" [7, 15–16]. 

Зауважимо, що Р. Козеллек є лідером одного з найфундаментальніших напрямів досліджень 
основоположних історичних понять. Так, у працях "Часові пласти" та "Минуле і майбутнє" теоретик 
пропонує теоретичні засади розгляду минулого на основі категорії історичного часу. За словами філо-
софа, "історія завжди має справу з різновидами часу, які пов’язані на емпіричному рівні з просторови-
ми параметрами різних часових пластів. Вони відсилають нашу свідомість до багатьох рівнів з різною 
тривалістю в часі та розвитком, які, однак, існують та діють одночасно. Крізь призму теорії часу всі 
конфлікти, компроміси та консенсуси в минулому та сучасному можна звести до тертя, напруги і ліній 
розломів, що дрімають в різних часових пластах і можуть ними ж пробуджуватися до життя" [6, 33-41].  

Проблемі історичного часу відведено вагоме місце і в працях російських (Вл. Соловйов, М. Бе-
рдяєв, Л. Гумільов, П. Флоренський, В. Алексєєв, В. Межуєв, М. Мамардашвілі, О. Тищенко, М. Фомен-
ко та ін.) та українських (І. Бичко, Р. Габітова, С. Кримський, С. Курбатов, Л. Левчук, А. Лой, Ю. Петров, 
Р. Шульга, В. Шинкарук та ін.) дослідників. 

Так, на думку М. Бердяєва, "час" – основна проблема філософії, зокрема екзистенціальної. 
Цінність його концепції полягає в тому, що він намагається зіставити час особи і час історії, адже істо-
рія виникає лише тоді, коли людина (особистість) реально протистоїть світовому історичному руху. 
Парадокс часу видатний теоретик бачить в тому, що люди об'єктивують самий кінець історії і предста-
вляють його собі в історичному часі. Хоча він може бути лише по інший бік історичного часу. Кінець 
історії, на думку М. Бердяєва, при цьому ніяк не пов'язаний з об'єктивним часом матеріальних взаємо-
дій в світі і відбувається лише в часі екзистенціальному. Саме усвідомлення такого кінця свідчить, згі-
дно філософії М. Бердяєва, про перехід від історії до метаісторії. І якщо історичний час як би 
вставлений в час космічний, то метаісторія можлива лише в часі екзистенціальному і проривається 
інколи в час історичний [2, 53-55]. 

Зазначимо, що теоретик звертається і до проблеми співвідношення минулого, майбутнього і 
сьогодення. Він констатує "розбитість", "зіпсованість" нашого часу. Одна його частина повстає проти 
іншої, і в результаті час перетворюється на деяку примару, оскільки немає ані минулого, ані майбут-
нього, та й сьогодення перетворюється на абстрактну крапку. Виходячи з цього, філософ піддає кри-
тиці концепцію динамічної тимчасовості. Його висновок: метафізика історії повинна визнати ту 
дійсність, яку ми вважаємо минулим, справжньою і перебуваючою, що увійшла до якоїсь вічної дійсно-
сті, тому кожен з нас може бути залучений до історії, оскільки він належить до світової дійсності [2, 57]. 

Необхідно відмітити, що вчення М. Бердяєва про час сформувало фундамент його філософії 
історії, історіософських висновків. Розрив між вічним і тимчасовим є, на його думку, головною пере-
шкодою для виникнення справжньої філософії історії і виявляється найбільшою помилкою свідомості, 
того, що пояснює історичний процес. 

Значна увага аналізу феномену часу приділена у творах видатного представника російської 
релігійної філософії М. Лосського. Насамперед, концепція часу представлена в праці "Чуттєва, інтеле-
ктуальна і містична інтуїція". Судження М. Лосського про час представляють для нас безперечний ін-
терес. Історико-філософський матеріал має ту особливість, що не втрачає своєї актуальності у зв'язку 
з тим, що природознавство приносить усе нові і нові дані, що вимагають періодичного переосмислен-
ня багатьох філософських положень. Час, згідно з М. Лосським, – форма подій чи процесів, причому 
не лише фізичних, а й психічних. Це означає, що порожнього, беззмістовного, тобто непов’язаного з 
фізичними або психічними явищами, часу, з його точки зору, не існує, і можна виділити два види часу: 
фізичний і психічний час. Причому час це "єдина тотожна для усіх світова форма" [10, 203]. 

Безумовно, проблема історичного часу цікавила і продовжує цікавити радянських й російських 
теоретиків. Не маючи можливості в рамках цієї статті розглянути докладно їх концепції, зауважимо, що 
вивченню історії питання та онтологічного підґрунтя темпорально визначеної людської креативності 
присвячено праці В. Візгіна, П. Гайденко, М. Трубнікова та ін.  

Естетичний аспект часу, його специфіка як визначального фактора творчого процесу розгля-
дається в працях М. Мамардашвілі, С. Аверінцева, В. Бичкова, М. Маньковської та ін. 

Зазначимо, що в українській філософській та естетичній думці проблематика історичного часу 
у співвідношенні з творчим процесом теж має певну традицію вивчення. Характерним для вітчизняної 
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філософії є визначення часу як категорії соціально-історичного буття, що трансформується протягом 
суспільного розвитку людства та втілює відповідні типи практики. Як слушно зауважує український тео-
ретик С. Курбатов, подібний підхід дає змогу виявити специфіку темпоралізації культурно-історичних та 
мистецьких процесів, важливість впливу соціального часу на людську культуру (А. Лой, В. Панченко). 

Визначенню проблем взаємодії історичного часу та творчого процесу в естетичній площині 
присвячені праці українських теоретиків М. Бровка, В. Єфіменка, Д. Кучерюка, В. Личковаха, Ю. Пет-
рова, Р. Шульги.  

На особливу увагу, на нашу думку, заслуговують дослідження, присвячені специфіці художньо-
го часу як універсальній категорії, що визначає художній образ (О. Петрова, О. Осьмак та ін.).  

Необхідно підкреслити, що проблема історичного часу розглядається і митцями (Л. Українка, 
М. Бажан, Б. Бойчук, Л. Костенко). 

Отже, на даному етапі в сучасній науці проблема часу розробляється в різних контекстах: філо-
софському, соціально-історичному, онтологічному, психологічному тощо. У філософській думці ХХ ст. 
проблема детермінації творчого процесу історичним часом має поліфонічний характер, у зв’язку з 
впливом останнього на розвиток людської культури та її становлення. Проте варто підкреслити, що, 
незважаючи на певну кількість робіт, присвячених проблемі історичного часу, питання впливу історич-
ного часу на творчий процес практично не досліджені. Будучи визначальним фактором творчого про-
цесу, історичний час суттєво впливає на якісні параметри культурного контексту, обумовлює його 
(творчого процесу) форми, зміст та результати. Визначення сутнісного зв’язку мистецтва та історично-
го часу відкриє нові можливості для аналізу сучасного стану культури, вивчення її взаємодії з реальні-
стю соціальною. У зв’язку з активним поширенням сучасних наукових технологій на всі сфери 
людського життя, особливо мистецького, фактор впливу історичного часу на творчий процес потребує 
активного дослідження та осмислення.  
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АНГЛІЙСЬКА ЕСТЕТИЧНА ДУМКА ДРУГОЇ ПОЛОВИНИ ХІХ СТ. 
ЯК КОНТЕКСТ ДЛЯ ФОРМУВАННЯ МИСТЕЦТВОЗНАВЧОЇ КОНЦЕПЦІЇ 

АНАНДИ КУМАРАСВАМІ 
 
У статті розглянуто творчий доробок англо-американського мистецтвознавця А.Кумарасвамі 

в контексті англійської естетичної думки другої половини ХІХ ст. Досліджені паралелі між погля-
дами А.Кумарасвамі та англійського критика і мистецтвознавця Дж. Рьоскіна. 

Ключові слова: мистецтво, мистецтвознавство, естетична думка. 
 
In this article the ideas of A. Coomaraswamy, the Bristish-American art historian, are discussed and 

placed in the context of the English esthetic thought in the late XIX century. The similarities are determined 
between the ideas of Coomaraswamy and J. Ruskin. 

Keywords: art, art history, aesthetic thought.  
 
В українcькій науці творчий доробок А. Кумарасвамі досліджується вперше. Проте в англомовній 

науці до цієї постаті вже зверталися такі автори, як американський мистецтвознавець Роджер Ліпсі, що 
здійснив титанічну працю зі збирання та видання збірки найбільш визначних статей А. Кумарасвамі, а 
також є укладачем докладної наукової біографії цього вченого [13], і Марк Седжвік, англійський ісла-
мознавець, спеціаліст з історії суфійських орденів, з історії традиціоналізму та західноєвропейського 
езотеризму [15], а також незалежний американський дослідник В. Квін, автор монографії "Єдина тра-
диція", присвяченої історії формування традиціоналізму [14].  

Ананда Кентіш Кумарасвамі (1877-1947) – видатний англо-американський мистецтвознавець, 
історик індійського та цейлонського мистецтва, колекціонер. Він був одним із тих вчених, хто ознайо-
мив західну публіку із індійським та цейлонським мистецтвом, розтлумачив, так би мовити, його куль-
турні коди та прищепив смак до нього.  

На сьогодні ім’я А.Кумарасвамі є маловідомим, хоча воно залишається шанованим у колі вузь-
ких спеціалістів – фахівців із східного, зокрема індійського мистецтва. Більш відомими є імена тих, кого 
з певністю можна назвати послідовниками А. Кумарасвамі – це перш за все такі вчені, як М. Еліаде, 
Дж. Кемпбелл, Т. Буркгардт. У працях цих дослідників ми бачимо ті специфічні підходи та ідеї, авто-
ром яких був А. Кумарасвамі. А саме: порівняльні дослідження міфології та релігії із пошуками єдиної, 
"примордіальної" релігії та єдиного "мономіфу", порівняльні дослідження східного та західного мистец-
тва, а також "сакральних витоків" мистецтва, розуміння мистецтва як певного акумулятора світогляд-
них та релігійних ідей, водночас як способу їх вираження і трансляції. 

За висловом дослідника Р. Ліпсі, А. Кумарасвамі створив те, що, без перебільшення, можна 
назвати новим світом ідей щодо мистецтва [13, 268]. Хоча сам А. Кумарасвамі стверджував, що не 
вигадав нічого нового, що всі його переконання є лише повторенням та синтезом ідей, висловлених в 
традиційних індійських текстах, творах Платона та філософів-схоластиків, не можна заперечувати йо-
го власний оригінальний внесок, а це, за висловом Р.Ліпсі, багато таких ідей, що є незамінними в су-
часних критичних есеях про мистецтво.  

Незважаючи на те, що сам А. Кумарасвамі відсилає нас перш за все до Платона, Томи Аквін-
ського чи до Упанішад, виявляється доцільним розглянути його ідеї, так би мовити, у менш віддаленій 
перспективі, тобто у найближчому до А. Кумарасвамі інтелектуальному контексті. Таким контекстом 
уявляється англійська естетична думка другої половини XIX століття. 

Мета даної статті – дослідити інтелектуальний контекст, в якому відбувалося формування по-
глядів освіченого молодого англійця наприкінці ХІХ століття. 

Говорячи про естетичну думку в Англії в цей період, в першу чергу слід звернутися до постаті 
мистецтвознавця та критика Джона Рьоскіна (1819-1900) – людини, яка справила величезний вплив на 
розвиток мистецтвознавства та естетики у другій половині ХІХ ст. – на початку ХХ ст. Як свідчить 
Є.Кононенко, англійського мистецтвознавця вважали за "головного виразника естетики вікторіанської 
доби" [4, 8]. Англійські туристи в подорожі по Європі обов’язково брали із собою збірки його віршів та 
есе. Його літературний доробок – п’ятдесят книжок (деякі з них із власними ілюстраціями), біля семи-
сот статей. Він перший оксфордський професор з історії мистецтва, автор лекцій, що за своїм харак-
тером були революційними щодо усталеної академічної програми, а також підручників, якими ними 
користувалися європейські художники наприкінці ХІХ ст. 

У дослідженнях радянського періоду постать Дж. Рьоскіна привертала увагу таких дослідників, 
як Г. Анікін [1], О.Некрасова [5], О.Анікст [2], Є.Кононенко [4]. У сучасних українських розробках ви-
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вченням впливу естетичних ідей Дж. Рьоскіна на культуротворчий процес в Англії першої половини ХХ 
століття займалася дослідниця Н.Владимирова [3]. 

У молоді роки Дж. Рьоскін був слухачем курсу з геології, а пізніше, вже сам ставши лектором, 
наполягав на тому, аби майбутні художники вивчали біологію та геологію. На його погляд, ці наукові 
знання були необхідними для забезпечення дотримання у малюванні одного з головних принципів, 
який він відстоював протягом усього життя: принцип наслідування природі. За Дж. Рьоскіним, будь яка 
художня форма мусить мати природну аналогію [3, 10]. Цікаво зазначити, що саме геологія була спе-
ціальністю А. Кумарасвамі, саме з цієї дисципліни він отримав магістерський, а згодом докторський 
ступінь у Лондонському університеті [13, 11], що дало йому змогу плідно пропрацювати на посаді ди-
ректора Цейлонського мінералогічного дослідного інституту. 

Відомо, що А.Кумарасвамі було властиве вкрай критичне ставлення до сучасної європейської 
культури й зокрема до стану сучасного європейського мистецтва. Коротка характеристика, яку науковець 
дає сучасному мистецтву, включаючи практику художнього процесу, сприйняття мистецтва у суспільстві, 
розуміння ролі художника, місце мистецтва у житті кожної людини, звучить як занепад. Цей критицизм да-
ється взнаки у багатьох наукових есе англо-американського вченого, але у найбільш стислій та досить різ-
кій формі він висловив своє незадоволення сучасним мистецтвом у статті "Симптом, діагноз та лікування". 
Стаття починається такими словами: "Яскравими ознаками нашого світу у стані хаосу є розлад, непев-
ність, сентиментальність та відчай. Наша зручна віра у прогрес похитнулася" [12, 316].  

Дж. Рьоскін також вбачав у європейському мистецтві ознаки занепаду. Це не заважало йому 
віддавати пошану великим майстрам, таким як Рембрандт, Ван Дейк, Тиціан, не стримувало його від 
панегіриків на честь англійських художників Джошуа Рейнольдса та пейзажиста Вільяма Тернера. 
Проте Дж. Рьоскін, вставши на захист руху прерафаелітів у 1851 р. (стаття "Прерафаеліти), взявся 
довести, що сучасним художникам варто повернутися до тих художніх принципів, що панували в євро-
пейському живописі до Рафаеля. 

На думку Дж. Рьоскіна, живопис за часів Рафаеля досяг тієї стадії розвитку майстерності, коли 
художники почали хизуватися своєю майстерністю на шкоду тому, що англійський критик називав 
"правдою мистецтва". Досконале володіння художніми прийомами стало для художників самоціллю, і 
задля того щоб продемонструвати свої уміння вони почали нехтувати творчим задумом. Цей злам, 
згідно з думкою англійського мистецтвознавця, відбувся у житті самого Рафаеля, адже до 25 років той 
ще був вірний старим принципам малювання, "правда була для нього вище краси". Згодом італійський 
митець "надав перевагу красі перед правдою". Саме з цього моменту розпочався поступовий занепад 
в італійському малярстві, що пізніше поширився на увесь європейський живопис. Дж. Рьоскін описує 
цю ситуацію так: "... коли правильність освітлення, тонкощі колориту, бездоганна анатомія, складна 
перспектива стали необхідні у живопису, вся енергія художника пішла на вивчення їхніх законів, і най-
більшою насолодою став прояв свого знання. Життя своє присвятили вони не цілям мистецтва, а його 
засобам; закони композиції, світла та тіні вивчалися так, ніби в них самостійно полягала якась відсто-
ронена істина" [7, 45]. 

Дж. Рьоскін неодноразово застерігав художників від надмірного захоплення технічними навич-
ками малювання, якщо це шкодить художньому задуму твору. Він дуже цінував "правильність" вико-
нання тієї чи іншої художньої роботи, але завжди наголошував на тому, що "правильність" ще не все. 
Це добре видно з його концепції мистецтва як мови.  

Дж.Рьоскіну було властиве бачення мистецтва як своєрідної мови. У книзі "Сучасні художники" 
(1843-1860) він стверджує: "Живопис, або мистецтво взагалі, із усіма його технічними прийомами, тру-
днощами та особливими цілями є, власне, не що інше як шляхетна і виразна мова, неоціненна в якості 
провідника думки, але нічого не варта сама по собі" [8, 854]. Для Дж. Рьоскіна мистецво було спосо-
бом вираження думок, і він намагався абсолютно чітко відрізняти засоби вираження думки (мистецькі 
прийоми), або ж, як ми зараз сказали б, означник, від самої думки, тобто сучасними словами, означа-
льника. Цей означальник Дж. Рьоскін називав ідеями і розвинув досить докладне вчення про ідеї мис-
тецтва, виділяючи в них ідеї сили, ідеї правди, ідеї краси, ідеї наслідування тощо. Він стверджував, що 
оволодівши тим, що називається мистецтвом живопису, людина ще не стає справжнім художником, 
адже вона оволоділа лише мовою, якою можна висловлювати свої думки. "Не спосіб зображення, а те, 
що зображується, нехай це буде у живопису чи у мові, визначає, в решті решт, велич художника чи 
поета" [8, 855]. Недостатньо вміти користуватися мовою, треба ще вміти сказати щось, висловити 
якесь послання. 

На думку англійського мистецтвознавця, хороший критик завжди мусить розділяти, "де мова, а де 
думка... і судити... головним чином за думки, вважаючи мову другорядною чеснотою" [8, 856]. Як небажа-
ний приклад хорошого володіння прийомами мистецтва, позбавленого здатності виразити якусь думку, він 
наводить роботи майстрів голландської школи (щоправда, за винятком таких великих митців, як Рубенс, 
Ван-Дейк та Рембрандт), які, на його погляд, "лише свідчать про вміння художника користуватися мовою, 
ясно та енергійно вимовляти марні й беззмістовні слова, тоді як ранні картини Чимабуе і Джотто були по-
лум’яними пророцтвами, вони сходили з невиразно мугикаючих вуст немовляти" [8, 856].  

Відтак, найбільш визначний художник для Дж. Рьоскіна той, хто "втілив у сумі своїх творів най-
більшу кількість найвеличніших ідей" [8, 857]. Залишається незрозумілим, у який спосіб видатний анг-
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лійський критик збирався вести облік тим ідеям, але заради справедливості слід зазначити, що він ви-
знавав також, що інколи практично неможливо відділити засоби виразності від вираженої ідеї. Також він 
наголошував на тому, що "задоволення від мистецтва пов’язане так чи інакше з інтелектом" [8, 856]. 

Для А.Кумарасвамі мистецтво так само було передусім певною мовою, засобом вираження 
думки. У статті "Симптом, діагноз та лікування" він висуває таке визначення мистецтва: "... мистецтво 
– це засіб комунікації за допомогою знаків чи символів". У статті "Фігура мови чи фігура думки?" автор 
порівнює мистецтво із античною риторикою і стверджує, що Платону, наприклад, було властиве розу-
міння мистецтва "як ефективного способу вираження думки" [9, 14]. Англо-американський мистецтво-
знавець переконаний, що "є велика різниця між тим, що сказано "задля ефекту", і тим, що говориться 
для того, щоб бути ефективним і має працювати, а інакше воно не варте того, щоб говорити і думати" 
[9, 14]. Протиставляючи два поняття – "риторику" як мистецтво красномовства, теорію ефективного 
вираження думок, та "естетику" як технологію збудження почуттів, А. Кумарасвамі стверджує, що мис-
тецтво має бути першим і ніколи не повинно бути редуковано до останнього: "... якщо ми намагаємося 
сприймати чи зрозуміти будь-який твір мистецтва.., ми мусимо уникати терміна "естетичний" у його 
сучасному застосуванні та повернутися до "риторичного", до Квінтіліанового "bene dicendi scientai" 
("науки добре говорити")" [9, 15].  

На думку А. Кумарасвамі, для античних філософів, перш за все Платона і Аристотеля, мистецт-
во було чимось, що пов`язано із знанням, в той час як у сучасному світі це щось пов`язане із почуттями. 
Згідно з античним світоглядом, здатність до "естетичного", тобто чуттєвого сприйняття, споріднює лю-
дину із тваринним та рослинним світом. Відтак, та частина нашої душі, що відповідає за чуттєві реакції, 
не є "найкращою" чи "найвищою" в людині. А якщо мистецтво ставить собі на меті тільки обслуговувати 
потребу в "переживанні емоцій задля них самих" і не прагне мати змістовну складову, не апелює до 
інтелектуальних здібностей людини, воно втрачає свою релевантність.  

У багатьох своїх працях А. Кумарасвамі досить часто повторює, що мистецтво необхідно ро-
зуміти, що передбачає реалізацію раціональної, інтелектуальної складової мистецтва. Наприклад, у 
статті "Філософія середньовічного та східного мистецтва" він зазначає, що "робота митця – це переду-
сім раціональна процедура, що керується радше знанням, ніж почуттям" [3, 51]. 

Так само і Дж. Рьоскін вважав дуже важливою умовою творчості наявність у свідомості митця 
раціонального і логічного начала. Про це свідчать, наприклад, такі слова: "Велич мистецтва базується 
на двох елементах: по-перше, прискіпливого й уважного спостереження природних явищ, по-друге, 
діяльності розуму людського, який упорядковує ці явища і робить їх найпридатнішими для глядача" [7, 
48] . За Дж. Рьоскіном, митець мусить, "наскільки це можливо", бути "людиною освіченою", він мусить 
розуміти "свою роль і свої обов’язки у всесвіті.., природу того, що діється, і того, що він творить" [3, 19]. 

Важливу роль у реалізації інтелектуальної складової мистецтва, згідно А.Кумарасвамі, відіграє 
процес створення образу майбутнього витвору мистецтва в уяві художника. В статті "Філософія середньо-
вічного та східного мистецтва" він пише: "Митець проливає образоносне світло свого інтелекту на наявний 
матеріал. Образ того, чим має бути річ, що він її створить, вже існує у його розумі, ще до того як перейти у 
буття речі, і продовжує існувати вже після того як річ зроблена, а може й тоді коли її вже немає. Цей мен-
тальний образ, або форма, за якою має бути зроблена річ, називається "мистецтво у митці"" [3, 56]. 

Здатність художника створювати образ майбутнього твору, а також здатність глядача згодом 
побачити цей образ у витворі мистецтва, згідно А.Кумарасвамі, є кардинально значущим фактором 
життєздатності мистецтва. Негативні тенденції у мистецтві він однозначно пов’язує із нестачею уяви у 
художників та у глядачів. Також ступінь насолоди від твору мистецтва, яку може отримати глядач, 
безпосередньо залежить від сили його уяви, "так само як у випадку із дітьми, що бавляться глиняними 
слониками" [10, 39]. 

Варто зауважити, що категорія уяви була також дуже важливим елементом рьоскіновської кон-
цепції мистецтва. В українській науковій літературі цей факт вже був відмічений Н.Владимировою, яка 
зазначала, що поступово із розвитком своїх естетичних поглядів Дж. Рьоскін "все більше уваги приді-
ляє... зокрема уяві, вважаючи її "знаряддям моралі"" [3, 18]. Дослідниця також наводить таку цитату із 
книги Дж. Рьоскіна "Мистецтво та дійсність": "Перемагати пристрасті... може і пихата тупість. Але, від-
повідним чином, збуджувати їх, укріпляти і скеровувати на добро, – ось завдання самовідданої уяви" 
[7, 11]. Для Дж. Рьоскіна, так само як і для А.Кумарасвамі, наявність досить розвиненої уяви є визна-
чальною умовою формування справжнього художника.  

У рьоскінівській концепції мистецтва дуже важливу роль відіграє естетична критика індустріа-
льного суспільства та тих негараздів, які тягне за собою панування машини у виробничому процесі. 
Радянський дослідник Г.Анікін називає Дж. Рьоскіна поруч із істориком Томасом Карлейлем (1795-
1881) "найбільшими антивікторіанськими мислителями, що викривали буржуазне суспільство" і звер-
тає увагу на те, що Л.Толстой вважав цих двох літераторів-критиків фігурами такої значущості, що во-
ни стояли на голову вище за усіх інших [1, 192].  

Дж. Рьоскін написав багато гнівних слів на адресу "Британії Ринкової", англійського суспільства, в 
якому все підкорено інтересам практичної користі, а димарі фабрик здіймаються вище за шпилі соборів [7, 
39]. Об’єктом його критики стає "голос наших фабричних міст", який "вимагає лише одного – прибутку". Не 
заперечуючи великі успіхи своєї країни у справі індустріального виробництва, він зазначає, що в гонитві за 
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прибутком людина втрачає дещо важливе: "...ми виробляємо що завгодно: ми вибілюємо бавовну, гартує-
мо сталь, ми очищуємо цукор, формуємо посуд, але очищувати, зміцнювати, вивищувати людську душу – 
ця справа користі не принесе" [6, 866]. Із подальшим поступом індустріалізації та появою практики розпо-
ділу праці вільні ремісники перетворилися на найманих робітників, що обслуговують машину. На думку 
англійського мистецтвознавця, такий стан справ позбавляє робітника радості від своєї праці. Якщо раніше 
праця ремісника була творчим процесом, що зближував ремісника із художником, у модерну епоху найма-
ний робітник змушений виконувати монотонну послідовність нудних рухів і позбавлений можливості вира-
зити себе у своїй праці. "Останнім часом ми... вдосконалили великий винахід цивілізації – розподіл праці, 
однак ця назва неправильна. Насправді, не праця розділена, а людина розділена на кавалки, розбита на 
скалки й крихти життя... Авжеж, добре зробити в один день багато шпильок. Але якби ви могли побачити 
той порошок, яким відполіровані їхні вістря, порошок з товченої людської душі.., тоді нам довелося б ви-
знати, якою величезною ціною ми розплачуємося за все це" [6, 866].  

У цьому плані ідеалом Дж. Рьоскіна, як справжнього романтика, стає епоха середньовіччя – 
той час, коли, на думку англійського критика, людина ще не була "гвинтиком", а мистецтво не було 
відділено від праці. Якщо робота середньовічного майстра – це творчий процес, то робота фабрично-
го трудівника – рабська праця, геть позбавлена творчості. В епоху середньовіччя художня творчість і 
практична життєдіяльність були органічно поєднані. Але вже з початком Ренесансу починається від-
чуження мистецтва від життя, що зрештою веде до поступового занепаду мистецтва. Дж. Рьоскін, мо-
жливо, був аж занадто суворий до свого часу, категорично стверджуючи, що в умовах панування 
машинного виробництва "мистецтва не можуть існувати". Він, наприклад, був переконаний, що "зем-
леробство, засноване на ручній праці, та безумовне зречення непотрібної сили пари – ось найперші 
умови, необхідні для створення шкіл мистецтв у кожній країні". Він стверджував, що в разі невиконан-
ня цих умов "буде панувати той порядок речей, до якого призвела машина та викликаний нею занепад 
мистецтва; той порядок, коли колеса прядильних машин своїм галасом оглушують Англію, а її народ 
позбавлений одягу; вона почорніла, добуваючи паливо, а він тремтить від холоду; вона душу свою 
продала за бариші, а він мре з голоду". Своїм невидимим опонентам Дж. Рьоскін відповідав: 
"...залишайтеся у своєму пануванні, якщо вам завгодно. Але знайте: цього панування ніколи не розді-
лять із вами прекрасні мистецтва" [6, 869]. 

А. Кумарасвамі, безперечно, поділяв це критичне ставлення до негативних наслідків індустріа-
лізації, ба й навіть до самого процесу індустріалізації, особливо, якщо головним мотивом тут виступає 
гонитва за матеріальним збагаченням. Англо-американський мистецтвознавець звертав увагу на те, 
що індустріальна система виробництва, керована грошовими цінностями, ґрунтується на двох катего-
ріях митців: привілейованих художників, які можуть мати "натхнення", а також пригнічених робітників, 
що вони буцімто позбавлені уяви, адже їхнє завдання полягає тільки в копіюванні того, що до них вже 
було зроблено. На думку А.Кумарасвамі, такий стан речей обмежує творчу свободу робітників і пере-
творює їх радше на рабів, навіть якщо вони зберігають свої політичні свободи [9, 31]. Фраза Дж. Рьос-
кіна "праця без мистецтва – скотська праця" стає для А.Кумарасвамі найбільш точним визначенням 
тих негараздів індустріального суспільства, які ставали об’єктом його критики [9, 16; 11, 26].  

Отже, можна зробити висновок, що основними світоглядними джерелами формування естети-
чних поглядів А. Кумарасвамі є ідеї англійського критика, мистецтвознавця Дж. Рьоскіна, а також анг-
лійського художника і поета В. Морріса. 
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МИКОЛАЇВСЬКЕ МОРСЬКЕ ЗІБРАННЯ 

ЯК ОСЕРЕДОК КУЛЬТУРНОГО ЖИТТЯ МІСТА: 
XIX – початок XX ст. 

 
У статті автори вперше розкривають історію створення і діяльності Миколаївського Мор-

ського зібрання. На основі дослідження доводять його роль у культурному житті Миколаєва ХІХ – 
початку ХХ ст.  

Ключові слова: Чорноморський флот, офіцери, зібрання, статут, вечори відпочинку, урочи-
стості, бал. 

 
The article authors reveal the history of creation and operation of Nikolayev the Sea assembly. 

Based on the studies show the role of the Sea assembly in the cultural life Nikolayev XIX – XX century.  
Keywords: Black Sea Fleet, culture, officers, assembly, charter, celebrations, point, evening leisure.  
 
Миколаїв кінця ХІХ – початку ХХ ст. був центром суднобудування і великим портом Півдня Ро-

сії. Через це велику роль у створенні культурних традицій Миколаєва відіграли штаб і канцелярія Го-
ловного командира Чорноморського флоту і портів, Чорноморське штурманське училище та інші 
морські навчальні заклади, школа практичного землеробства, друкарня, морська обсерваторія тощо. 

Разом з випускниками миколаївських закладів в місті служили випускники вищих технічних і 
гуманітарних закладів з найбільших міст Росії, таких як: Петербурзький морський корпус, Балтійське 
штурманське училище та ін. Військові моряки намагалися затвердити форми організації суспільного і 
культурного життя, знайомі їм по колишніх місцях служби. Велике значення мала і періодичність служ-
би. Взимку моряки знаходилися на березі, і завдання начальства полягало в тому, щоб з більшою ко-
ристю зайняти вільний час офіцерів. Все це стало для Головного командира Чорноморського флоту 
О.С. Грейга передумовою для організації Благородного дворянського, а пізніше Морського зібрання як 
осередку для організації вільного часу та центру обміну морською думкою.  

Метою статті є відродження відомостей про культурно-мистецьку діяльність Миколаївського 
Морського зібрання та його ролі в культурному житті Миколаєва ХІХ – початку ХХ ст. Для реалізації 
цієї мети дослідження були поставлені такі завдання:  

– на основі документального та фактичного матеріалу дослідити історію створення Морського 
зібрання; 

– проаналізувати основні форми роботи Зібрання та його роль в культурному житті тогочасно-
го Миколаєва;  

Об’єктом статті виступає культура Миколаєва кінця ХІХ – початку ХХ ст. Предметом є історія 
Морського зібрання, його культурно-мистецька та концертна спадщина. 

Історія створення і діяльності Морських зібрань – це не лише складова частина історії нашої 
країни, а й славного минулого морського флоту Росії. Але, на жаль, історія Миколаївського морського 
зібрання та його культурницька діяльність сьогодні в історіографії та краєзнавстві Миколаївщини май-
же не досліджена. Згадування про Морське зібрання в контексті своїх досліджень ми знаходимо в 
працях А.Н. Сікварова – голови Миколаївського Морського зібрання (покинув посаду в зв’язку зі смер-
тю 24.11.2010 р.) та Ю. Крючкова й О. Ковальової, Л. Левченко – миколаївських дослідників-
краєзнавців. Цікаві факти з історії Морського зібрання та його діяльності знайдено в миколаївських 
періодичних виданнях сучасного та досліджуваного періоду та в електронних видання у всесвітній ме-
режі Інтернет. Так, було проаналізовано дореволюційну пресу: "Николаевская газета" та сучасну пре-
су: "Южная правда", "Вестник Прибужья", "Вечерний Николаев".  
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Традиції Морських зібрань своїм корінням сягають далеких часів царювання імператриці Єка-
терини II. Саме Благородне зібрання, створене 11 (12) березня 1786 р. за ініціативою головного ко-
мандира Кронштадтського порту адмірала С.К. Грейга стало першим досвідом об’єднання морської 
спільноти для "приємних, корисних і благородних розваг" [13, 6]. 

Досліджуючи історію та культурницьку діяльність Миколаївського морського зібрання, не мож-
на не торкнутися історії походження та створення морських зібрань в цілому, яка розпочинається з 
Кронштадтського морського клубу, створеного 6 (18) лютого 1802 р. лейтенантом І.П. Буніним – 
ад’ютантом Головного командира Кронштадтського порту адмірала П.І. Ханикова. Так, Кронштадський 
морський клуб став прообразом майбутніх Морських зібрань Росії. Користь від створення Кронштадт-
ського морського клубу була безперечна, основною метою якого стало: "…объединение общества для 
приятных, полезных и благородных развлечений" флотських офіцерів [13, 6].  

За своє дев’ятирічне існування Кронштадтський клуб дав позитивні результати У 1795 р. Мор-
ське зібрання припинило своє існування [13, 6]. Відродилося Кронштадтське Морське зібрання лише у 
1802 році [13, 6]. Після наданого імператором Олександром І "высочайшего соизволения на учрежде-
ние и открытие в Кронштадте благородного собрания", Морське зібрання отримало держаний статус 
[16]. В ті роки це зібрання стало місцем спілкування моряків після довгих походів. 

За сприяння Головного командира Кронштадтського порту і військового губернатора Кроншта-
дта адмірала П.І. Ханикова 28 січня (9 лютого) 1802 р. Олександр I затвердив проект правил зібрання, 
розроблений ад’ютантом Ханикова лейтенантом І.П. Буніним [13, 7]. 31 січня (12 лютого) 1802 р. офі-
цери, що вступили у зібрання, обрали 12 старшин, а 6 (18) лютого відбулося відкриття зібрання [13, 7]. 
З того часу до 1918 р. Кронштадтське Морське зібрання існувало безперервно. 

Керуючись метою перших клубних зібрань щодо надання змоги його членам приємно і з корис-
тю провести вільний від служби час, постійно влаштовувалися виступи відомих людей, маскаради, 
бали, музичні та літературні вечори, різноманітні благодійні заходи. При зібранні діяли бібліотека, рес-
торани, буфети. Особливу увагу приділяли грі у більярд, приємним зустрічам, спілкуванню [11, 480]. 

Проведенню будь якого заходу приділяли велику увагу, наприклад: створювались правила по-
ведінки, дрес-коди тощо. Так, для проведення балу був введений наступний дрес-код: "офіцери у 
фраках, жінки – в бальних сукнях" [11, 480]. Відношення до балу було своєрідним – "…я не могу жить 
без бала, – так некоторые молодые офицеры заявляли, – мне не хватает его, испытываю внутреннюю 
потребность. Бал – это как соль или перец жизни" [11, 480]. Так, про дрес-код заздалегідь повідомля-
ли через місцеву пресу, наприклад, в "Николаевской газете" за 1907 р. було знайдено наступне ого-
лошення: "6 грудня, 22 січня та 6 лютого-військові повинні бути у віцмундирах а статські – у фраках; 31 
грудня, 6 січня та 15 лютого військові – у сюртуках с погонами, а статські – у сюртуках [8]. 

Фундатором морських і культурних традицій Миколаєва ХІХ ст. стає Олексій Самуїлович Грейг, 
який був обраний у березні 1816 року на пост головного командира флоту і портів, військового губер-
натора Миколаєва та Севастополя [11, 75]. На час призначення, він володів широким морським бойо-
вим досвідом, науковим світоглядом і значними знаннями в галузі суднобудування. В своїй діяльності 
також приділяв значну увагу організації дозвілля моряків в зимовий період. Все це і стало передумо-
вою створення Благородного Дворянського, а пізніше, Морського зібрання. З часом зібрання набуло 
значущості і стало не просто містом з організації дозвілля, а справжнім центром обміну морської дум-
ки. Офіційно зібрання почало своє функціонування за наказом адмірала О.С. Грейга у 1820 р. як Бла-
городне, але з 1 січня 1872 р. отримало статус Морського [12, 4].  

Починаючи з 1858 р., з указу імператора, обов’язковими членами морських зібрань стали усі 
флотські адмірали, штаб і обер-офіцери, а з 70-80-х років XIX ст. – офіцери усіх корпусів морського 
відомства, у тому числі військові лікарі [13, 7]. Членами Морських зібрань могли бути чини усіх відом-
ств, що несли службу й відставні, дворяни, потомствені почесні громадяни і купці першої гільдії. 

Своїми завданнями та організаційним устроєм морські зібрання мало відрізнялися одне від 
одного. Вони не були громадськими організаціями, оскільки мали статус державності. Проте їх діяль-
ність мала свої особливості, що закріплювалося їх статутами і підтримувалося колегіальністю управ-
ління. Таким чином, Морські зібрання Імператорського флоту Росії були державними організаціями з 
громадським управлінням. Статути цих зібрань затверджувалися на найвищому рівні. Статут Кроншта-
дтського Морського зібрання затверджувався генерал-адміралом, статути інших Морських зібрань за-
тверджувалися Морським міністром. Будь-які зміни в статут вносилися тільки з дозволу зазначених осіб. 

26 лютого 1912 р. Морським міністром адміралом І.К. Григоровичем був затверджений єдиний 
статут Морських зібрань Балтійського моря, згідно з яким політичною діяльністю Морські зібрання не 
займалися, а основна увага приділялася морській діяльності держави [13, 7-8]. Окрім цього, з метою 
поширення між членами зібрань новин з розвитку військово-морської справи, наукових знань і новин 
загального характеру для них проводилися читання лекцій і повідомлень. Під час лекцій чи повідом-
лень можна було з’ясувати думку морської громадськості з того чи іншого питання, яке цікавило Мор-
ське відомство і навіть самого царя, тому плануванням таких лекцій спочатку займався морський 
вчений комітет, а потім Головний Морський штаб. Лекції мали різноманітну тематику, виходячи із заці-
кавленості, яку проявляло вище морське начальство. Вони були присвячені морській артилерії, мінній 
справі, корабельній архітектурі, морській тактиці й іншим питанням. Крім того, в Морських зібраннях 
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проводилися військово-морські ігри, читалися лекції з військово-морської історії, статистики, гігієни, 
природознавства, педагогіки, робилися повідомлення про новини кораблебудування, доводилися ре-
зультати наукових праць і вчених експедицій, відкриттів, та обговорювалися інші питання, що стосува-
лися проблем і вдосконалення морської справи. Велика увага у Морських зібраннях приділялася 
збереженню героїчної історії флоту, з цією метою влаштовувалися вечори вшановування героїв, уро-
чистості з нагоди пам’ятних дат [11, 481]. 

Участь у зібраннях офіцерів-ветеранів сприяла збереженню кращих традицій флоту. Такі офі-
цери після виходу в запас і як би залишалися у строю, не порушувався їх зв’язок із флотом, вони не 
переживали почуття самотності. Спілкування з учасниками минулих битв ушляхетнювало молодих 
офіцерів, виховувало в них почуття гідності, мужність, жагу подвигу. 

Морські зібрання створювалися тільки в основних портових містах. Відповідно до наказу Морського 
міністра адмірала І.К. Григоровича № 179 від 12 (25) липня 1912 р., було всього 10 зібрань: Кронштадтсь-
ке, Ревельське, Гельсингфорське, Лібавське, Севастопольське, Миколаївське, Бакинське, Владивостоцьке, 
Санкт-Петербурзьке і Морське зібрання при Адміралтейських та Іжорських заводах [13, 8].  

Створювалися й інші морські зібрання. Уся їх діяльність була спрямована на виконання висо-
кого завдання – "служить взаимному сближению на пользу морскому делу, быть проводниками знаний 
среди своих членов и хранить доблестные предания и традиции, которыми жив русский военно-
морской флот" [13, 8]. 

Для підтримки гідного функціонування морських зібрань їм виділялися приміщення і грошові 
субсидії з коштів морського міністерства і з казни. 

У період до 1917 р. розвитку Морських зібрань приділяли увагу члени царської родини: підтри-
мували матеріально, брали участь в їх роботі. У житті й діяльності Морських зібрань також брали ак-
тивну участь Морський міністр і Головний Морський Штаб [13, 8]. 

До складу зібрання як обов’язкові члени входили усі адмірали Чорноморського флоту, генера-
ли, штаб, обер-офіцери флоту, і корпусів у складі Адміралтейства, воєнні лікарі. Необов’язковими 
членами вважалися всі відставні офіцери і чиновники Морського відомства [1, 144-145]. Всі вважалися 
дійсними членами зібрання. Крім них, Морське зібрання мали змогу відвідувати гості – постійні та тим-
часові. До постійних відносились усі члени воєнного і цивільного відомства, що проживали в Миколає-
ві, консули, почесні потомственні громадяни, купці І гільдії та їх помічники, інженери, штурмани 
дальнього плавання. В якості тимчасових гостей – ті, хто перебували в Миколаєві не більше тижня. 
Якщо перебування в місті було більше зазначеного терміну, то необхідною умовою було придбання 
квитка вартістю в 3 рубля. Усі гості допускалися до зібрання згідно з рекомендацією одного з постійних 
членів зібрання [12, 4]. 

Не мали змогу бути присутніми (навіть у якості гостей) неповнолітні чоловіки (до 17 років), жін-
ки (до 16 років), нижчі чини та особи, які притягувались до судової відповідальності [1, 145]. 

Членський внесок у 1869 р. становив 10 рублів на рік, в 1882 р. – збільшився для генералів та 
офіцерів – 16 рублів, для штаб-офіцерів – 12 рублів, для обер-офіцерів – 7 рублів 50 копійок [1, 145]. 

Керував зібранням комітет старшин (склад 10 чоловік). Нагляд за порядком здійснював черго-
вий старшина. Клубний рік розпочинався – 1 грудня [15, 3]. 

Грошові внески зібрання складалися із членських внесків та прибутків від різноманітних заходів. Чи-
малу частку прибутку складала виручка від гри в карти і штрафів за гру після встановленого часу [1, 145]. 

В історичний період другої половини XIX – XX ст. Миколаївське Морське зібрання мало в своїй 
підпорядкованості три будівлі, що мали велике культурне значення і зареєстровані, як пам’ятки архіте-
ктури міста. 

Першою будівлею Морського зібрання став "Молдавський будинок", збудований у 1790 р. на 
вулиці Набережній [2, 56-57]. "Молдавський будинок" щодня приймав гостей та членів Миколаївського 
Морського зібрання: в літній період – проводились музичні та літературні вечори, кожної середи – грав 
духовий оркестр (спеціально для цього була збудована дерев’яна раковина). Під час танцювальних і 
музичних вечорів Дім освітлювався 8 електричними "свічками Яблучкова" [12, 4]. 

Інша будівля – Будинок флагманів і капітанів, що став місцем проведення зібрань та отримав 
статус "Зимового". Це пов’язано з тим, що в зимову пору судна не виходили у відкрите море, а здебі-
льшого знаходились на ремонті. Цей пам’ятник архітектури – велика історична цінність національного 
значення "Офіцерське зібрання. 1824 р. охоронний №537" [14]. 

В приміщенні Зимового Морського зібрання в другій половині ХІХ ст. адмірал С. Макаров читав 
лекції для офіцерів з питань воєнно-морської справи, а навесні 1888 р. історик Д. Багалій прочитав 
курс лекцій про історію Новоросійського краю [12, 4].  

Не можна не приділити уваги ще одному приміщенню, яке відійшло в користування Морського 
зібрання. Це Палац Потьомкіна в Спаському, або Літнє Морське зібрання.  

Аналізуючи культурно-мистецьку та громадську діяльність Зібрання, можна дійти висновку, що 
воно мало величезний вплив на розвиток культурних традицій не лише флотоводців, а й усього Мико-
лаєва. Цьому є підтвердженням те, що 12 серпня 1887 року на літньому Морському зібранні, яке роз-
міщувалося у так званому молдавському будинку на набережній Інгулу, відбулися перші установчі 
збори майбутнього Миколаївського річкового яхт-клубу [17]. Понад 50 любителів вітрильного спорту 

Культурологія  Феніна В. А., Мицик С. В. 



Вісник ДАКККіМ  1’2013 

 121

виявили бажання стати його членами. На зборах обговорювався проект Статуту яхт-клубу, було обра-
но членів правління, визначено розміри членських внесків і порядок вступу до яхт-клубу. Було виріше-
но, що при вступі до яхт-клубу необхідно зробити одноразовий внесок у розмірі 5 крб. Щорічний внесок 
складав 10 крб. Ті, хто бажав вступити до яхт-клубу, повинні були мати рекомендації двох його членів 
[18]. Також сцена Зимового Морського зібрання стала майданчиком для виступу багатьох артистів не 
лише України, а й Росії. Так, перед миколаївським глядачем на сцені Морського зібрання наприкінці 
ХIХ століття виступав зі святковим концертом великий російський композитор, диригент і громадський 
діяч М.А. Римський-Корсаков. 23 березня 1897 р. на цій же сцені відбувся симфонічний концерт в яко-
му уперше звучали уривки з опери "Катерина" М. Аркаса [11, 482].  

За короткий термін часу Морське зібрання стало центром просвітницької, навчально-виховної 
роботи не лише Чорноморського флоту, а й жителів міста Миколаєва. Сцени Зимового і Літнього Мор-
ського зібрання ставали центром діяльності багатьох культурно-мистецьких та благодійних товариств 
Миколаєва, яким правління Морського зібрання охоче здавали їх в оренду, з метою благодійної спра-
ви. У "Николаевской газете" за 1906 та 1907 рр. були знайдені оголошення про заходи на сценах Мор-
ського зібрання. Неодноразово користувалися приміщеннями Морського зібрання "Спілка російського 
народу, Миколаївське відділення". Так, 29 грудня 1906 р. Спілка провела у приміщені Зимового Мор-
ського зібрання на користь чайної-читальні спілки літературно-вокально-музичний вечір з танцями [5]; 
11 листопада 1907 р. в цьому ж приміщенні було проведено музично літературний вечір з танцями за 
участю великого оркестру флотського екіпажу під керівництвом Біянки [6]; 24 грудня відбувся музично-
літературний вечір з танцями та ін. [8]. Активно співпрацювало з Морським зібранням Миколаївське 
благодійне товариство. 26 та 27 грудня у залі Зимового Морського Зібрання товариство провело дитя-
чі вечори для учнів і дітей з двома хорами музики, різними іграми, ковзанкою, діжками з сюрпризами, 
танцями, конфетті, серпантином, хлопавками та буфетом з чаєм, фруктами і солодощами. Відомо, що 
після закінчення танців для дітей, згідно правил, відбулися танці для дорослих, які тривали до 3-х го-
дин ночі. Вхід для дорослих складав 1 крб., для дітей – 50 коп. [10].  

Також відомо, що правління Морського зібрання часто проводили благодійні заходи. Так, 18 лис-
топада 1906 р. [3], 27 жовтня 1907 р. [6] зібранням проведено музично-літературні танцювальні вечори на 
користь нужденним учням миколаївського середнього механіко-технічного училища. Часто, організуючі 
подібні заходи, щоб привернути увагу як членів зібрання, так і мешканців міста, запрошувалися відомі ми-
колаївські виконавці та колективи. Наприклад, до організації вокально-літературно-танцювального вечора 
27 жовтня 1907 р. був запрошений хор товариства "Просвіта" [6].  

З досліджуваної преси 1906, 1907 рр. стало відомо, що Миколаївське Морське зібрання сприя-
ло розвитку та діяльності аматорського театрального мистецтва. 15 грудня 1906 р. на сцені Зимового 
Морського зібрання відбувся аматорський спектакль "Блискавка вдарила", "Вспишка домашнего очага" 
та живі картини: "Побачення", "Прощальний привіт", "Смерть Клеопатри". Після всього відбулися танці [4]. 

Неодноразово сцени Морського зібрання ставали місцем для гастрольних виступів відомих ар-
тистів, під час яких миколаївський слухач мав можливість ознайомитися з творами української, росій-
ської та західноєвропейської класики. З досліджуваної преси стало відомо, що 20 червня 1881 р. на 
сцені Зимового Морського зібрання відбувся Народний концерт, підготовлений М.А. Римським-
Корсаковим. Захід пройшов на користь трьох товариств: Червоного Хреста, Спасіння на водах та Бла-
годійного [1, 54]. Програма концерту була цікавою й різножанровою. У І відділенні пролунала увертюра 
до опери "Дон Жуан" В.А. Моцарта, сцена змови з "Гугенотів", спеціально перекладена Римським-
Корсаковим для концерту; "Концерт для тромбону з оркестром" – Римського-Корсакова; у виконанні 
хору співочих пролунав твір О. Даргомижського "Ночувала хмарка золота"; марш з "Аїди" – Дж. Верді. 
У ІІ відділенні були виконанні: увертюра Л. Бетховена до симфонічної увертюри "Король Стефан"; Пе-
рсидський хор до опери "Руслан та Людмила" та арія й фінал з опери "Життя за царя" М. Глинки [1, 
56]. Для організації концерту, композитор влаштовував репетиції двічі на день і, таким чином, концер-
тна програма була підготовлена за 2 тижні. В концерті взяли участь 2 хори музики обох флотських екі-
пажів й хор портових чорноморських півчих Миколаєва [1, 56]. Білети на концерт коштували від 1 крб. 
50 коп. до 40 коп., місця за бар’єром – 10 коп., діти сплачували 5 коп. [1, 55].  

Успіх концерту був приголомшуючим. Зважаючи на успіх концерту, наступного дня його знову 
повторили [1, 56].  

Ще в рамках своїх гастрольних виступів на сценах Морського зібрання 8, 11 січня 1881 р. від-
бувся концерт фінської співачки, артистки Московського Великого театру Альми Фострем та піаністки з 
Петербургу Аделаїди Гіппіус [1, 68], а 13 листопада 1899 р. відбувся концерт випускниці Санкт-
Петербурзької консерваторії зі званням вільного художника А. Кнорре за участю Є. Мілевської, Л. Ще-
дріна, А. Натанзон й А. Гайсинського [1, 18].  

Слід зазначити, що сцени Морського зібрання слугували не лише для розважальних заходів, часто 
там проводили лекції видатні флотоводці: П. Нахімов, Ф. Беллінсгаузер, А. Грейг, М. Лазарєв, Г. Бутаков, 
М. Аркас; вчений, флотоводець й суднобудівник С. Макаров. У стінах Зимового Морського зібрання розта-
шовувалися школи музикантів й співаків, юнкерські класи, працювала велика бібліотека тощо [18].  

У грудні 1917 р. Радою народних комісарів був прийнятий декрет "Об уравнении всех военнос-
лужащих в правах" [15]. Цим декретом були скасовані усі чини, звання, ордени, а також усі офіцерські 
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організації імператорської Росії, в тому числі Морські зібрання. Миколаївське Морське Зібрання на по-
чатку 20-х років XX століття припинило свою діяльність [11, 483].  

Отже, на основі невеликого дослідження, зробленого в статті, можна дійти висновку, що Мико-
лаївське Морське зібрання – це одна з найдавніших організацій в місті, яка з самого початку надавала 
істотну матеріальну допомогу і моральну підтримку морякам і членам їх сімей, відроджувала морські 
бойові традиції на ідеалах патріотизму і беззавітного служіння Вітчизні і народу, а з часом стала куль-
турно-мистецьким та просвітнім центром всього міста Миколаєва. Слід зазначити, що Морські зібран-
ня (і Миколаївське – не є винятком) не були звичайними елітними клубами – вони являли собою 
зразки справжньої співдружності моряків, де шанували такі поняття, як честь, шляхетність, обов’язок, 
взаємодопомога. Діяльність Миколаївського морського зібрання є цікавою сторінкою в історії культури 
Миколаївщини кінця ХІХ – початку ХХ ст. і потребує подальшого ґрунтовного дослідження.  
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ДИХОТОМІЯ СХІД – ЗАХІД У КОНТЕКСТІ ПРОБЛЕМИ 
КУЛЬТУРНОГО ПЛЮРАЛІЗМУ КРИМУ 

 
У статті розглядається проблема дихотомії Схід-Захід в аспекті східно-західної осі порів-

няння культур, їх взаємодії та діалогу на основі аналізу філософських та культурологічних теорій. 
Доведено, що Крим є найяскравішим прикладом діалогу західної та східної культур, а отже, пробле-
ма культурного плюралізму на території Кримського півострова є надзвичайно актуальною та ва-
жливою. 

Ключові слова: дихотомія Схід–Захід, діалог культур, Кримський півострів, культурний плю-
ралізм. 

 
The article compares the features of the culture of the East and West and their interaction and 

dialogue; especially Eastern and Western cultures are studied based on the analysis of philosophical and 
cultural theories. It is proved that the Crimea is a shining example of dialogue of Western and Eastern 
cultures, which means that the problem of cultural pluralism on the Crimean peninsula is an extremely urgent 
and important. 
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У розвитку світового соціокультурного процесу важливу роль відіграє діалог культур Заходу і 
Сходу, який має в сучасних умовах загальнолюдську значимість, що зумовлює неминущий дослідни-
цький інтерес до проблеми взаємодії Сходу і Заходу, до її інтерпретацій в різних філософських, куль-
турологічних теоріях. Проблема діалогу Сходу та Заходу є дуже актуальною і для України, особливо 
сьогодні, коли країна переживає значні соціально-ціннісні зміни, перетворення у політичній, економіч-
ній, культурній сферах життя, коли гостро постають проблеми відродження національної духовності, 
збереження традицій. Водночас виникає нагальна потреба у розумінні необхідності культурного плю-
ралізму. Безумовно, ця проблема є актуальною для культури Криму. 

Необхідно підкреслити, що перші спроби осмислення східної культури і зіставлення її з євро-
пейською культурою з’являються у філософській літературі, починаючи з епохи Просвітництва. Г.-В. 
Ляйбниць, Дж. Віко, Ш.-Л. Монтеск'є, Ф.-М. Вольтер, Ф. Кене, Ж.-Ж. Руссо, Й.-Г. Гердер, К.-Ф. Вольней 
так чи інакше торкались у своїх працях теми Сходу. Так, Г.-В. Ляйбниць, Ф.-М. Вольтер, Ф. Кене та ін. 
захоплювалися культурою Сходу і розглядали її як зразок для Європи. Ш.-Л. Монтеск'є, Ж.-Ж. Руссо, 
К.-Ф. Вольней та ін. негативно оцінювали східну культуру за відсутність громадянських свобод (що ви-
соко цінуються в європейському суспільстві), за деспотичну форму правління. 

У своєму прагненні побудувати універсальну схему світової історії Просвітителі закладають 
основи універсалістського підходу до розгляду східної культури. Відповідно до цього підходу Схід – це 
місце, де почалася всесвітня історія, зародилася культура. Але на сучасному для просвітителів етапі 
історичного розвитку, універсальною визнається лінія розвитку західної культури. Відповідно до цього 
підходу цінність культури Сходу в його минулому, а на сучасному етапі зразком культурного розвитку є 
Захід. Правда, слід зазначити, що не всі просвітителі поділяли таку думку, наприклад, Й.-В. Гете, який 
протягом свого довгого життя з постійністю, послідовністю і величезною зацікавленістю звертався до 
світу Сходу. Так, в "Західно-східному дивані" письменник висуває ідею можливості й необхідності син-
тезу культур Сходу і Заходу, а значить їх рівноцінності. Саме на Сході Й.-В. Гете намагається знайти ті 
моральні підвалини, на яких зможе ствердитися життєрадісна людина, життєздатне суспільство: "Се-
вер, Запад, Юг в развале, / Пали троны, царства пали. / На Восток отправься дальний / Воздух пить 
патриархальный, / В край вина, любви и песни, – / К новой жизни там воскресни…" [2, 6]. 

Й.-В. Гете зумів органічно злити воєдино передові ідеї Заходу свого часу і "сивого" Сходу, 
сплавити формальні художні особливості східної та західної поетики і створити глибоко гуманістичний 
західно-східний синтез. "Богу належить Схід, богу належить і Захід" – цитата з Корану, особливо улюблена 
Й.-В. Гете, та "Orient und Occident Sind nicht mehr zu trennen" (Схід і Захід вже більш нероздільні) [1]. 

У добу Романтизму відбуваються зміни у ставленні європейських мислителів до Сходу. "Романти-
чний" підхід до східної культури досить повно виражений в працях представників школи німецьких роман-
тиків Новаліса, А. Шлегеля, Е.-Т.-А. Гофмана, американських трансценденталістів Р. Емерсона і Г. Торо, 
німецького філософа А. Шопенгауєра. З одного боку, для романтиків Схід це певний притулок від бід і по-
років західної цивілізації, екзотичний світ, звернення до якого дає вільний політ уяви. З іншого, романтики 
зробили одну з перших спроб осмислити основні особливості культури Сходу в її відмінності від культури 
Заходу. Вони розглядали західний і східний типи свідомості як дві взаємопов'язані і взаємодоповнюючі, 
але протилежні частини єдиного цілого, тим самим стоячи біля витоків формування дихотомії Захід Схід у 
західній свідомості. Зазначимо, що у європейській філософській думці дихотомія Схід Захід була вперше 
сформульована в "Філософії історії" Г. Гегеля, для якого "Захід" і "Схід" перестають бути географічними 
поняттями, а стають позначенням двох нерозривно пов'язаних, постійно взаємодіючих, але протилежних 
за своєю суттю духовних світів. Осмислення історії та філософії країн Сходу ми знаходимо також в працях 
Ф. Шлегеля – одного з перших санскритологів, котрий розумів східну філософію як ідеалістичну.  

На початку XX ст. німецький мислитель О. Шпенглер побачив риси деградації і занепаду в 
розвитку мистецтва Заходу. Він писав: "Штучне мистецтво (яке стало притаманне Заходу в кінці XIX – 
на початку XX століть) нездатне до подальшого органічного розвитку. Воно знаменує кінець. З цього 
випливає гірке визнання, що західне образотворче мистецтво безповоротно прийшло до кінця. Криза 
XIX ст. була смертельною боротьбою. Фаустівське мистецтво вмирає ..., здійснивши свої внутрішні 
можливості, виконавши своє призначення в історії життя своєї культури" [8, 384]. Більше того, теоре-
тик так відгукується про західне мистецтво: "Що таке це наше так зване "мистецтво"? Вигадана музи-
ка, повна штучного шуму маси інструментів, вигаданий живопис, повний ідіотичних, екзотичних та 
плакатних ефектів, вигадана архітектура, яка кожні десять років "створює" новий стиль, черпаючи його 
зі скарбниці форм, що протікали тисячоліття, причому під цим прапором кожен робить, що йому зама-
неться, вигадана пластика, що обкрадає Ассирію, Єгипет і Мексику. І незважаючи на все це, мається 
на увазі тільки одне: смаки світських кіл як вираз і знамення часу" [8, 385]. 

Швейцарський психіатр, послідовник З. Фрейда К.-Г. Юнг, пояснюючи особливість "Східної" і 
"Західної" культур, відзначав первинну різноспрямованість Східної та Західної психіки і доходив ви-
сновку, що "Захід завжди шукає піднесення, вознесіння; Схід занурення" [10, 77-79].  

У художній літературі XX ст. найбільш яскравим виразником ідеї про несумісність західної та 
східної культур став відомий англійський письменник Р. Кіплінг. Відомий його вислів: "Захід є Захід, 
Схід є Схід, не зустрітися їм ніколи. Лише у підніжжя Престолу Божого в день страшного суду" [4, 4]. У 
цих рядках англійського письменника відображені уявлення про полярність східної та західної культур.  
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Дещо протилежну думку висловив німецький теоретик В. Шубарт. Науковець наголошував на 
необхідності культурної взаємодії Заходу і Сходу: "У нинішньому своєму вигляді проблема Схід–Захід 
постає як грандіозна проблема оновлення людства, як можливість одухотворення Заходу Сходом, як 
заклик до відновлення первісної єдності розколотого людства, як завдання творення досконалої лю-
дини" [9, 34]. І донині цілком актуально звучать його наступні слова: "... на горизонті вимальовуються 
обриси найграндіознішого духовного завдання, яке коли-небудь стояло перед людством: завдання 
примирення Сходу і Заходу, народження східно-західної культури" [9, 31]. 

Зазначимо, що дихотомія Схід–Захід цікавить і багатьох сучасних російських та українських 
теоретиків – Н. Багдасарьян, А. Богомолова, Т. Григор'єву, В. Малявіна, А. Мартинова, Ю. Павленка, 
М. Савенко, Л. Шуміхіну та багатьох ін. Більшість дослідників схиляється до того, що західний стиль 
мислення базується на приматі суб'єкта і є наслідком поділу світу на суб'єкт і об'єкт. У той же час ме-
тою східної людини є самовдосконалення. Спілкування в західних і в східних культурах можна розгля-
дати як взаємодоповнюючі завдяки так званій комунікації максимального і мінімального повідомлення. 
Російський теоретик Т. Григор'єва бачить в цьому два різних способи розуміння світу, що пов'язано з 
неоднаковим, а іноді і протилежним його сприйняттям та усвідомленням. Спілкування-діалог між Схо-
дом і Заходом у Т. Григор'євої отримує характер додатковості, тобто протилежні сторони слідують од-
на за одною, міняються місцями, входять одна в іншу і створюють єдине ціле. Дослідивши філософію 
японського теоретика Нагасіма Нобухіро, дослідниця дійшла висновку, що протилежностей як таких 
для японського мислителя не існує, одні й ті ж елементи міняються місцями, у взаємодії доповнюють 
один одного "одне є зворотним боком іншого".  

Що стосується форми спілкування, властивої західній цивілізації, то ще давньогрецькі філосо-
фи розділили світ на протилежності. В давньосхідній філософії, зокрема в конфуціанстві, основною 
умовою діалогу є протилежності відносин, які становлять основу існування двоєдиного світу. У східній 
філософії поняття "протилежність" як такого немає, бо східні мудреці не протиставляли одне іншому, 
тому що ця категорія, в свою чергу, двоєдина і складається з тих же самих протилежностей. У давньо-
грецькій філософії процес спілкування, як і процес руху, утворювався взаємодією крайніх протилежних 
начал, які протистояли один одному і, розійшовшись, стикалися знову, в результаті чого відбувався 
сам розвиток. Завдяки знищенню одного з протилежних сторін відбувався хід історії. "Таке уявлення 
про розвиток виключається китайською моделлю Інь-Ян, за якої протилежності взаємопроникають і 
переходять одна в іншу" [3, 103]. Протилежності не можуть стикатися, стверджують східні мудреці, так 
як діють одна в одній і слідують одна за другою, "як сонце і місяць, день і ніч" [3, 104].  

Для західних народів характерна найбільш повна відкритість у спілкуванні і в різноманітних 
формах регуляції взаємодії один з одним. Водночас їм не вистачає "півтонів", властивих східним лю-
дям. Західна людина екстраверт, динамічний, активний суб'єкт, котрий втручається в усі явища навко-
лишньої дійсності і не зв'язує себе постійними тісними узами з історичними традиціями. Східна ж 
філософія намагається знайти "рівновагу з природою" шляхом встановлення тісних зв'язків з історич-
ними традиціями, в ній переважають інтуїція та емпатія. Соціальні та психологічні особливості східних 
і західних мислителів позначилися на їхньому розумінні краси. Кожне мистецтво оформлює єдиний 
зміст в залежності від здавна сформованих в даному регіоні уявлень про оточуючу їх дійсність. Хоча 
на Сході і на Заході визнають одні й ті ж естетичні категорії, розуміння цих категорій, в силу різного 
способу життя людей, по-різному, що, природно, позначається на сприйнятті і на тлумаченні естетич-
них і художніх явищ. Естетичне споглядання на Сході є щось набагато більш суб'єктивне, ніж на Захо-
ді, де під красою з часів античності мають на увазі об'єктивне, властиве самим природним процесам, 
явищам, речам.  

Схід і Захід повинні прагнути до взаємного розуміння і сприйняття того найкращого, що є в їх 
культурному багажі, який своєю складовою частиною включає і мистецтво. Російський теоретик А. Па-
нарін, розглядаючи проблему глобалізму в різних її аспектах, вважає, що "альтернатива гуманістично-
го глобалізму може ... полягати в тому, щоб заново синтезувати досвід цивілізацій Сходу і Заходу ..." 
[5, 256]. Це необхідно зробити і в галузі мистецтва. Більшою мірою це повинно піти на користь сучас-
ного, зокрема, вітчизняного мистецтва.  

Слід відмітити, що в аспекті східно-західної осі порівняння культур особливого значення набу-
ває художнє осмислення цієї проблематики (дихотомії Схід–Захід), її переведення з суто світоглядної 
площини, пов'язаної з релігієзнавчими питаннями, в площину відкритого для широких міжетнічних діа-
логів світу мистецтва. М. Савенко в своєму дослідженні відмічає, що "вже у пізнього Бетховена вияв-
ляють захоплення індійськими філософськими мотивами. Відомі буддійські ремінісценції в фіналі його 
32-ї фортепіанної сонати. Порівняно недавно було виявлено ще одні дуже цікаві точки дотику бетхо-
веніани зі Сходом, тепер уже в сфері конфуціанства. Деякими сучасниками було показано, що його 
пізні квартети тв. 131 та тв. 135 відповідають саме уявленням про любов і долю, властиві китайському 
традиціоналізму. Так, семичасна структура першого зі згаданих творів як би відтворює драму руйну-
вання і відновлення гармонії міжлюдських відносин, а тема фіналу другого з них, "несуча" в автографі 
підпис самого автора "Es muss sien" ("Так має бути"), як би втілює ідею "небесного слова" долі" [7, 15].  

Засвідчено справжнє захоплення Г. Малера далекосхідною тематикою. Яскравий приклад "Пісні 
про землю" на слова китайських поетів. Геніальна інтуїція підказала Г. Малеру вибір саме тих мотивів ки-
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тайської поезії, які виявилися співзвучними і західним традиціям. Це, як відмічає М. Савенко, посилаючись 
на І. Барсову, "крик мавпи" як "знак блакитної туги", "сумне співзвуччя між наступаючою старістю і прикме-
тами осені", "сп'яніння і приходящий з ним сон", "мотив прощання з другом", "відлюдництво" [7, 16]. 

Вивчивши проблему дихотомії Схід–Захід, можна зробити висновок, що особливості перманентно-
сті культуротворчого процесу на Сході різко контрастують з культуротворчою ситуаціїєю на Заході і одно-
часно визначають важливі передумови взаємного тяжіння обох, необхідності діалогу. Таке взаємне 
тяжіння і взаємодія синкретичної культури з культурою, багаторазово опосередкованою рефлексивними 
процесами, становить одну з чудових особливостей світового культуротворчого процесу ХХ ст., яка про-
явилася в самих різних сферах (від художньої літератури та кінематографу до дизайнерської діяльності).  

У цьому діалозі Крим займає особливу роль, будучи своєрідним мостом, що зв'язує Європу і 
Азію, Захід та Схід. Кримський півострів – "природна перлина Європи" – в силу свого географічного 
положення та унікальних природних умов з античних часів був перехрестям багатьох морських тран-
зитних доріг, що з’єднували різні держави, племена і народи. Найбільш відомий "Великий шовковий 
шлях", який проходив через Кримський півострів і зв'язував Римську і Китайську імперії. Пізніше він 
з'єднував між собою воєдино всі улуси монголо-татарської імперії і зіграв значну роль у політичному 
та економічному житті народів, що населяли Європу, Азію і Китай. Споконвіку Крим являє собою моза-
їку культур більше 100 народностей. Перші люди з'явилися на кримській землі близько ста тисяч років 
тому. Пізніше в Криму в різний час мешкали таври і кіммерійці, скіфи і греки, сармати і римляни, готи, 
гуни, авари, болгари, хозари, слов'яни, печеніги, половці, монголо-татари і кримські татари, італійці і 
турки. Як вже зазначалось, з найдавніших часів Крим був своєрідним перехрестям, де зустрічалися 
цивілізації Європи і Азії. З Азії сюди прийшли скіфи, а з берегів Греції торговці та колоністи. На півост-
рові зустрічаються римляни з готами, сарматами та аланами, візантійці з гунами, болгарами, хазара-
ми, печенігами та половцями. В результаті контактів кожен раз в Північному Причорномор'ї виникали 
сімбіозні матеріальні культури. Можливо саме з цієї причини Крим притягував до себе погляди найві-
доміших істориків, географів та письменників античності і середньовіччя. Гомер і Геродот, Овідій і 
Страбон, Тацит і Йосип Флавій, Амміан Мацелін, Йордан, Прокопій з Кесарії, Костянтин Парфірогенет і 
багато ін. оповідали про зміну в степах Північного Причорномор'я етносів, мов, безкінечних війн, про 
виникнення та занепад держав.  

З III ст. н. е. в межах Криму, незважаючи на, здавалося б, хаотичну зміну захоплюючих його мі-
граційних потоків, цілком виразно проявляється тенденція поступально наростаючого зближення різ-
них за своїм походженням мов та культур етнічних груп. Цьому сприяли, з одного боку, процеси 
взаємної акультурації та асиміляції, які йшли всередині півострова, а з іншого боку, інтегруючий вплив 
Візантійської імперії, її політичної системи, релігії, мови, культури, який діяв ззовні. В результаті цих 
процесів, на думку С. Павличенка, на півострові до Х ст. уніфікувалася побутова культура, традиційні 
язичницькі вірування змінилися загальною християнською ідеологією. Реальністю стало поширення 
грецької мови, як мови міжнаціонального спілкування, другої (готської) або третьої (аланської або тюрксь-
кої) побутових мов, встановилися межі етнічної спільноти, яка аж до середини ХVIII ст. становила на-
селення Гірського Криму. Ця спільнота створила в Південно-Західному Криму яскраву, самобутню 
культуру, що збереглася і розвивалася на півострові до 40-х років ХХ ст. Дослідники історії Криму 
Л. Бєлий, О. Домбровський, Е. Соломоник, Л. Фірсов, А. Цвєтков, А. Якобсон та ін. досить переконливо 
доводять, що культура Криму історично та етногенетично представляє собою конгломерат культур 
народів півострова. Кожна з культур, суб'єктом якої був той чи інший етнос, який залишив свій слід в 
історії Криму, зробила внесок в його культурну спадщину, при цьому, не втративши, як правило, своїх 
характерних рис.  

Якщо в період з VI ст. до першої половини I ст. до н. е. культура грецьких міст Криму розвива-
лася відносно самостійно, то з другої половини I ст. до н. е. і до кінця IV ст. н. е. ця культура є переважно 
результатом безпосереднього запозичення спочатку понтійської, а пізніше і римської культури. До IV ст. 
н. е. в Криму офіційно утверджується християнство. У V – VII ст., коли вже були зруйновані і забуті Не-
аполь Скіфський, Пантікапей, Херсонес, разом з готами приходить середньовічна культура, основним 
регіоном поширення якої стає південно-західне узбережжя. В період з IV по XI ст. через Крим пройшли 
гуни, болгари, авари, хазари, угорці і половці. Ці етноси не залишили значної спадщини в культурі 
Криму, але практично знищили все, що було створено до них великими скіфською та греко-
візантійською цивілізаціями.  

Свій внесок у формування нової етнокультурної ситуації внесла вірменська цивілізація. Вірмени-
грегоріанці разом зі своїм мистецтвом принесли до Криму вплив культури Сходу. З татарським завою-
ванням Криму (XII – XV ст.) починається нова хвиля культурної міграції. Освіта Кримського ханства в XV ст., 
на думку А. Якобсона, стала тим рубежем в історії культури Криму, за яким залишилися стародавня, ан-
тична і ранньосередньовічна культури. А. Якобсон підкреслює, що культура Кримського ханства створю-
ється буквально на уламках культурних цивілізацій народів Криму. Після приєднання Криму до Росії 
наприкінці XVIII ст. і, особливо, в XIX ст. знову змінюється етнокультурна ситуація. Виїзд в 1778 р. з Кри-
му 31 тис. християн забезпечило переважний розвиток мусульманської культури.  

У культурі Криму перетиналися і рівноправно співіснували дві світові релігії християнство та іс-
лам. А. Цвєтков висловлює думку про те, що історія культури провела в Криму свій унікальний експери-
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мент, в умовах малого географічного простору поєднуючи, синтезуючи і асимілюючи різні різномовні, 
етнокультурні фрагменти, як би змушуючи їх до взаємного діалогу, а в результаті до полілогу.  

Крим справжня історико-культурна Мекка, що має багаті культурні традиції і унікальну спадщи-
ну. Кримський півострів часто називають "світом у мініатюрі" або "музеєм під відкритим небом". Не 
можна не відзначити, що культура є одним з основних, невід'ємних критеріїв самоідентифікації, як 
окремої особистості, так і народу в цілому. Невипадково Дж. Тойнбі стверджував, що культурний еле-
мент – душа, кров, лімфа, сутність цивілізації; в порівнянні з ним економічний і тим більше політичний 
плани здаються штучними, неіснуючими, пересічними створіннями природи та рушійних сил цивіліза-
ції. Історично сформований в Криму тип культури, як зазначає Л. Бєлий у своїй праці "Культурний про-
цес у Криму: діалог культур на межі тисячоліть", характеризується полікультурністю і найбільш 
узагальненим рівнем або першим ступенем її класифікації, яким є складний синтез Західної та Східної 
культур. Спираючись на ці факти, за участю багатьох авторів, сформувалася унікальна образна мо-
дель Криму, як "культурного містка" між Заходом і Сходом.  

Отже, діалог культур це процес, який на території Криму здійснювався протягом всієї його іс-
торії. В окремих періодах це призводило до надзвичайного підйому творчих сил того чи іншого етносу, 
породжуючи нерідко новий культурний феномен, який, можливо, не мав аналогів. Так, наприклад, ре-
зультатом взаємодії Заходу і Сходу в 7 ст. до н. е. стала знаменита культура скіфського часу, яка аку-
мулювала культуру іраномовних скіфів, що утворилася в Азії, і досягнення античної цивілізації. 
Зародження державності, стабілізація етносу і культурний розвиток регіону позначилися впливом 
більш розвинених культур на менш розвинені. На наш погляд, своєрідність соціокультурного розвитку 
кримського півострова повинна зводитися до пошуку універсального діалогу, який передбачає духовну 
єдність етносів, не усуваючи специфіку кожного з них. Крим – місце, де самою природою створені умо-
ви для симбіозу культур і традицій. Мета еволюції, як і результат синтезу, рух до досконалості. Відмі-
тимо, що трагічні, економічні або навіть романтичні причини, які призводили до міграції народів у 
Крим, збагачували досвід музичної, декоративно-прикладної, будівельної, землеробської і обрядової 
культур. Взаємопроникнення італійсько-грецької, вірменської, тюркської, єврейської, слов'янської тра-
дицій поповнювалося спадщиною корінних кримських народів. Через синтез культур народ звільняється 
від обмежень свободи, породжених відособленістю, недоліком інформації, канонами і традиціоналізмом. 
Любов до історичного і культурного досвіду народів спонукала до життєвого подвигу таких подвижників 
святого безкорисливого служіння істині, якими для Криму були митці – представники різних національнос-
тей: Адам Міцкевич (1798-1855), Ілля Ілліч Казас (1833-1912), Ісмаїл бей Гаспринський (1851-1914), Семен 
Езровіч Дуван (1870-1957), Олександр Опанасович Спендіаров (1871-1928), Христіан Георгійович Раков-
ський (1873-1941), Галімджан Ібрагімов (1887-1938), Максиміліан Олександрович Волошин (1887-1932), 
Чобан Заде Бекір Вагабов Огли (1893-1937), Овсій Ісаакович Пейсах (1903-1977) і багато інших.  

Як зазначив І. Смірнов у своїй статті "Все видеть, все понять…" (Запад и Восток М. Волошина), 
"… Коктебель, легендарна Кіммерія, "особистий космос" Волошина, який представлявся йому плави-
льним казаном, тіглем, ареною "боротьби племен", був для поета якщо і не Сходом в повному розу-
мінні слова, то й не Заходом швидше кордоном, місцем зустрічі, битви східних і західних народів, 
місцем злиття їх культур, може навіть і прообразом загальнолюдської культури …" [6, 179].  

Отже, у Криму нащадки прибульців з Азії, Європи, Близького Сходу осідали на обласканому 
Богом півострові, чий ландшафт уже сам є маленьким макетом, який ілюструє різноманітність світу. Їм 
нескладно було обрати тут буття, гідне їх звичок і традицій. Півострів поважав їх минуле, не ламаючи 
народної самобутності. Тут створені умови для виникнення самого багатого духом мудрості місця на 
планеті. У Криму, завдяки його історії і національної "строкатості", Схід і Захід співіснували і взаємоді-
яли споконвіку. Народи приходили і завойовували кримські землі, потім або залишалися, або йшли, 
але свій слід, в тому числі і культурний, на кримській землі залишив кожен народ, кожна культура. На 
нашу думку, Крим є найяскравішим прикладом діалогу західної та східної культур в порівнянні з інши-
ми країнами, де співіснують Схід і Захід, бо самою природою кожному народу на кримській землі від-
ведена мала територія, а історією не завжди довгий вік існування. Але, незважаючи на це, Крим 
притягував і продовжує притягувати народи, культури, людей. 
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ПОЧАТКОВА МИСТЕЦЬКА ОСВІТА 
ЯК СКЛАДОВА СУЧАСНОГО КУЛЬТУРНОГО ПРОСТОРУ УКРАЇНИ 

 
Розглядаються основні сутнісні характеристики початкової мистецької освіти (на прикладі 

дитячих мистецьких шкіл) та її місце і роль у сучасному культурному просторі України. 
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мистецькі школи.  
 
Basic essential characteristics of primary artistic education and its place and role in the 

contemporary culture space of Ukraine are observed. 
Keywords: primary artistic education, culture space of Ukraine, artistic schools for children. 
 
Культурно-духовний розвиток є важливим чинником формування повноцінної, всебічно розви-

нутої особистості. Від рівня культурно-духовного розвитку особистості, ціннісних орієнтирів, закладе-
них в її свідомість, реалізації цих орієнтирів у повсякденному житті залежить формування якісно 
нового майбутнього українського суспільства. Кожна особистість набуває культурно-духовні цінності у 
безпосередній залежності від культурного середовища, простору, в якому відбувається її соціалізація і 
який є зовнішнім чинником її культурного зростання. Важливими формами духовної культури є мисте-
цтво, людські здатності, які проявляються в діяльності, зокрема знання, уміння, навички, естетичний 
розвиток, а також заклади, які забезпечують цей розвиток, в т.ч. школи [8, 139]. У свою чергу, мистец-
тво, як форма культури, пов’язане із здатністю до естетичного освоєння людиною життєвого досвіду, 
його відтворення в образно-символічному ключі з опорою на ресурси творчої уяви [5, 34]. Тому роль 
мистецтва в духовному розвитку особистості важко переоцінити.  

У цьому зв’язку на особливу увагу заслуговують мистецько-освітні процеси та їх вплив на фо-
рмування сучасного культурного простору України. Мистецька освіта, інтегруючи освітню та мистецьку 
складові, одночасно виконує роль соціальної підсистеми, яка забезпечує кадрами інституалізовану 
сферу культури, з іншого боку – безпосередньо причетна до нематеріального, культурно-духовного 
розвитку суспільства, продукуючи відтворення та створення мистецьких витворів, які зберігають і тво-
рять національне культурне надбання. 

Враховуючи формуючий вплив мистецтва на особистість та необхідність такого впливу з ран-
нього віку, актуальності набуває дослідження місця і ролі початкової мистецької освіти в процесах су-
часного культуротворення. Поєднуючи в собі мистецьку та освітню складові, початкова мистецька 
освіта як підсистема соціально-культурної сфери людської діяльності, є невід’ємним елементом украї-
нського культурного простору.  

Сьогодні початкова мистецька освіта має значний попит у суспільстві. За статистикою, кожна дру-
га-третя дитина, залучена до позашкільної освіти художньо-естетичного напряму, навчається в дитячій 
мистецькій школі. Попри це, спостерігається поглиблення невідповідності між законодавчими гарантіями 
доступності початкової мистецької освіти та реальним державним її забезпеченням, неможливість реалі-
зації в повному обсязі функцій спеціалізованих мистецьких шкіл. Складна економічна ситуація в країні, 
скорочення видатків на соціокультурну сферу, залишковий принцип фінансування культури зумовлює ос-
новні проблеми початкової мистецької освіти. Це, в свою чергу, позначається на рівні культурно-духовного 
розвитку дітей, на широті охоплення початковою мистецькою освітою цього сегменту українського соціуму. 

Трансформаційні процеси, що відбуваються в сфері початкової мистецької освіти України су-
часного періоду, зумовлюють необхідність її наукового супроводу, узагальнення та використання укра-
їнського і зарубіжного досвіду, врахування загальноєвропейських тенденцій розвитку культурно-
освітніх систем і на основі всебічного аналізу визначення нових шляхів розвитку системи початкової 
мистецької освіти як складової сучасного культурного простору України. 
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Мета статті полягає в окресленні основних сутнісних характеристик початкової мистецької 
освіти та її місця і ролі в сучасному культурному просторі України. 

Одним з підходів до визначення культурного простору в сучасній культурологічній науці є формулю-
вання його як сукупності публічних сфер cуспільно-культурної діяльності, котрі в повній мірі здатні забезпечу-
вати культурні, мовні, інформаційні потреби громадян України. На думку науковця О. Гриценка, культурний 
простір охоплює всі галузі мистецької, культурно-просвітницької, дозвіллєвої діяльності (професійної та ама-
торської) тощо, а також суміжні сфери – освіти, науки, діяльності структур громадянського суспільства [3]. 

У контексті цього визначення відбувається логічне включення освіти до культурного простору 
як його складової. За оцінками науковців, освіта як культурологічна категорія є каналом і способом 
трансляції культурних цінностей. На думку українського науковця В.М. Шейка, прогресивні традиції 
світової духовної культури та освіти припускають усвідомлення значущості ролі освіти як невід’ємної 
частини культури, чинника її розвитку і збагачення. В. Шейко називає освіту феноменом культури, 
каналом її трансляції і чинником її розвитку, який виступає загальнокультурною умовою освічення лю-
дини як індивідуальності, розвитку її духовних сил і здібностей [8, 258]. Тим більше це стосується мис-
тецької освіти, зокрема її початкової ланки, оскільки ця освіта безпосередньо пов’язана з залученням 
дітей до культурного надбання та включенням їх у культуротворчий процес. На думку О. Рудницької, 
мистецька освіта не зводиться до окремих функцій професійного навчання і художньо-естетичного 
виховання, оскільки є важливим компонентом цілісного духовного розвитку особистості, який визначає 
можливості підвищення загального культурного потенціалу всього суспільства [7, 33]. 

Окрім того, мистецька освіта забезпечує практичне освоєння особистістю знань про мистецтво 
і культуру як духовну сферу, що в подальшому впливає на адаптацію її в культурному просторі та дає 
можливість стати суб’єктом його творення. Як зауважив Ю. Богуцький, характер та міра сприйняття 
людиною того чи іншого витвору мистецтва є похідними від її здатності реагувати на нього не лише як 
на готовий результат творчої діяльності, але й як результат процесу творення. Науковець вважає ва-
жливим для глибокого сприйняття мистецтва власні спроби людини створення витворів мистецтва 
навіть на непрофесійному рівні. Це, на його думку, дасть людині можливість сприймати твори мистец-
тва на іншому від "споживацього" рівні [1, 159]. І саме здобуття початкової мистецької освіти може 
створити умови для реалізації таких можливостей. 

Мистецька освіта – одна з небагатьох освітніх підсистем, яка потребує здобуття людиною знань, 
вмінь, навичок з раннього віку, що зумовлено не тільки ефективністю її раннього естетичного розвитку, а й 
особливостями набуття відповідних компетентностей, які формуються переважно в ранньому віці. Тому, го-
ворячи про початкову мистецьку освіту, ми маємо на увазі передусім мистецьку освіту дітей шкільного віку. 

Основним завданням початкової мистецької освіти є цілеспрямоване навчання дітей різним 
видам мистецтва, розвиток творчих здібностей, сприяння професійному самовизначенню дітей та мо-
лоді. Основна суспільна функція початкової мистецької освіти полягає в вихованні засобами мистецт-
ва громадянина України, формуванні гармонійної, естетично-розвиненої особистості. 

Розглядаючи початкову мистецьку освіту як складову українського культурного простору, не-
обхідно зазначити, що цей феномен на сьогодні не був окремим предметом наукового дослідження і 
переважно характеризувався в контексті мистецької освіти загалом.  

Поняття мистецької освіти як предмету наукових досліджень було введене доктором педагогічних 
наук О.Рудницькою, яка з точки зору педагогіки дослідила характерні риси мистецької освіти, що відрізняють 
її від інших галузей навчання і виховання. За визначенням науковця, мистецька освіта – це освітня галузь, 
спрямована на розвиток у людини спеціальних здібностей і смаку, естетичного досвіду і ціннісних орієнтацій, 
здатності до спілкування з художніми цінностями у процесі активної творчої діяльності та удосконалення 
власної почуттєвої культури. Мистецька освіта як процес та результат формування якостей особистості за-
собами навчання і виховання поділяється на початкову, середню, вищу, загальну і спеціальну [7, 33]. 

Дослідження мистецької освіти в педагогічних науках продовжила кандидат педагогічних наук 
Л.Масол. У своїй монографії науковець розглядає мистецьку освіту, поділяючи її на загальну (базову, 
масову, шкільну), спеціальну (спеціалізовану) та професійну. Під спеціальною (спеціалізованою) мис-
тецькою освітою науковець розуміє синтез загальної та початкової професійної мистецької освіти. При 
цьому функції з надання загальної мистецької освіти, на думку Л. Масол, виконують загальноосвітні та 
позашкільні навчальні заклади, функцію спеціалізованої освіти – дитячі мистецькі школи та спеціалі-
зовані загальноосвітні мистецькі навчальні заклади [5, 47]. 

У галузі мистецтвознавства і культурології науковці розглядають початкову мистецьку освіту як 
перший етап професійної освіти. За висновками мистецтвознавця Р.Шмагала, дослідження мистецької 
освіти "мають всі підстави вийти з галузі міждисциплінарного знання і стати автономною субдисциплі-
ною мистецтвознавчої науки, оскільки, незважаючи на всі проблеми та загрози, які переживало украї-
нське мистецтво, мистецька освіта через її пов’язаність з мистецькою практикою залишалася чи не 
єдиною галуззю, як оберігала і відстоювала його інтереси" [9, 36]. 

Як підсистему культури мистецьку освіту розглядає С. Волков, визначивши її одночасно і як галузь гу-
манітарного знання, яка проявляється в мистецькій діяльності. Мистецько-освітня діяльність, за С. Волковим, 
пов’язана з діяльністю мистецьких навчальних закладів, основне призначення яких – академічна підготовка 
майбутнього митця на початковому рівні. Мистецька освіта в процесі навчання продукує художні вартості і тим 
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самим як підсистема культури формує духовність нації, а як підсистема мистецтва – самосвідомість суспільства 
[2, 15]. Початкову мистецьку освіту С. Волков визначає як початкову професійну освіту – ланку безперервної, 
наступної мистецької освіти, яка здобувається з дотриманням необхідних строків підготовки. 

Всі окреслені визначення не дають вичерпної характеристики феномену початкової мистецької 
освіти як такої, розділяючи її на два окремих елементи – загальну та спеціалізовану та відносячи фун-
кції з її забезпечення до різних типів навчальних закладів – загальноосвітніх і позашкільних, які нале-
жать до сфери освіти (загальна мистецька освіта) та спеціалізованих початкових та спеціалізованих 
загальноосвітніх шкіл сфери культури (початкова професійна мистецька освіта). 

Віднесення поняття загальної мистецької освіти до сфери діяльності загальноосвітніх навчальних 
закладів порушує питання про обсяг і зміст мистецької освіти (в тому числі наявність індивідуальних форм 
навчання), а також компетентності з мистецтва, якими має володіти випускник загальноосвітньої школи. 
Адже в мистецько-освітньому процесі важливим є не тільки мистецтво як засіб виховання, формування 
творчої особистості та об’єкт вивчення, а й як продукт мистецької діяльності. В останньому випадку 
особа, яка навчається, виступає суб’єктом мистецької діяльності, який продукує мистецькі витвори. 

Загальну мистецьку освіту можуть надавати позашкільні заклади мистецького профілю (гуртки, 
студії, інші творчі об’єднання), а також дитячі творчі об’єднання в закладах культури, які спрямовують 
свою роботу на формування практичних навичок з окремих видів мистецтва. Однак ці заклади не ста-
влять за мету досягнення випускниками такого рівня компетентностей, який дає можливість про-
довжити здобуття мистецької освіти на професійному рівні. З іншого боку, початкову професійну 
(спеціалізовану) мистецьку освіту надають спеціалізовані музичні і художні школи-інтернати, які готу-
ють до вступу в професійні мистецькі вищі навчальні заклади відповідного профілю. 

Основним типом навчальних закладів, які одночасно виконують функції осередку здобуття за-
гальної та початкової професійної (спеціалізованої) мистецької освіти, є дитячі мистецькі школи (му-
зичні, художні, хореографічні, хорові, мистецтв тощо), мережа яких була спеціально створена і 
функціонує в сфері культури. Такі школи в законодавстві України визначені як початкові спеціалізовані 
мистецькі навчальні заклади (школи естетичного виховання: музичні, художні, хореографічні, хорові, 
школи мистецтв та інші) і, входячи до системи позашкільної освіти, одночасно представляють складо-
ву системи закладів освіти сфери культури. 

Отже, в інституційному вимірі початкова мистецька освіта є змістом та результатом діяльності 
спеціалізованих навчальних закладів і покликана вирішувати два основних завдання – розвивати тво-
рчі здібності обдарованих дітей та здійснювати допрофесійну підготовку майбутніх митців. 

Трансформаційні процеси в соціокультурному середовищі на сучасному етапі безпосередньо 
позначаються на характері і функціонуванні початкової мистецької освіти. Перехід із здобуттям дер-
жавної незалежності до нових умов господарювання, зміна парадигми управління соціальною сферою, 
посилення глобалізаційних впливів та соціокультурних трансформацій зумовлює основні тенденції 
розвитку початкової мистецької освіти в Україні. 

Як і будь-яке соціокультурне явище, початкова мистецька освіта проявляється у своїй системі. Сис-
тему сучасної початкової мистецької освіти складають спеціалізовані мистецькі навчальні заклади різних ти-
пів і рівнів, органи державного управління, методичні установи, заклади культури, професійні об’єднання, 
асоціації, фонди, громадські організації тощо, які у своїй взаємодії забезпечують її функціонування. 

Безпосереднім середовищем здобуття початкової мистецької освіти, як зазначалося вище, є 
мережа початкових спеціалізованих мистецьких шкіл (шкіл естетичного виховання): музичних, худож-
ніх, хореографічних, хорового співу, театральних шкіл та шкіл мистецтв. 

Початкові спеціалізовані мистецькі навчальні заклади (школи естетичного виховання) здійснюють 
навчання за всіма видами мистецтв: музичне, образотворче, декоративно-прикладне, хореографічне, теа-
тральне, циркове, кіно-, телемистецтво. Однак на сьогодні більшу частину складають школи, які здійсню-
ють підготовку з музичного мистецтва. Згідно з попередніми статистичними даними у 2012 р. в Україні 
нараховується 1467 дитячих мистецьких шкіл, з яких 882 музичні, 443 – школи мистецтв, 121 – художня, 21 
– інші школи (хореографічні, хорові, вечірні школи загальної музичної освіти). У відсотковому відношенні 
питома вага музичних шкіл у 2012 році складає 60,1 %, що на 18,5 % менше, ніж у 1990/91 навчальному 
році. (Тут і далі – дані за формою статистичної звітності 1-ДМШ "Зведений звіт дитячих музичних, художніх, 
хореографічних шкіл, шкіл мистецтв та інших шкіл естетичного виховання" у різні роки (архів Мінкультури 
України.) Загалом найбільша кількість дітей на сьогодні навчається музичному мистецтву – 244 тис. учнів, 
що складає майже 72 % від загального контингенту мистецьких шкіл. 

Однією з основних тенденцій у функціонуванні початкової мистецької освіти є зміна кількості 
мережі дитячих мистецьких шкіл. Загалом за період незалежності кількість мистецьких шкіл в Україні 
значно скоротилася. Так, порівняно з 1990/91 навчальним роком, у 2012 кількість навчальних закладів 
цього типу зменшилась на 65 одиниць. Аналіз статистичних даних за останні 20 років свідчить, що 
найбільш інтенсивно мережа мистецьких шкіл скорочувалась до 2003 року, а з 2004/05 навчального 
року кількість шкіл зменшувалась на 1-3 школи щорічно. Основними факторами, що спричиняли такі 
зміни, була низка соціально-економічних і демографічних змін в України у 90-х роках ХХ століття, які 
призвели до значного розшарування суспільства, зубожіння населення, втрати ціннісних орієнтирів, 
переходу соціуму до споживацької парадигми життя. 
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Скорочення кількості початкових спеціалізованих мистецьких навчальних закладів в Україні на 
сучасному етапі зумовлена необхідністю економії бюджетних коштів і носить характер оптимізації мережі 
шляхом реорганізації та об’єднання малокомплектних шкіл, перетворення їх на філіали більших шкіл. Цей 
висновок підтверджують офіційні статистичні спостереження. На відміну від мережі мистецьких шкіл кон-
тингент учнів навчальних закладів цього типу постійно зростає. Незважаючи на значне зменшення кількос-
ті учнів у мистецьких школах у 90-х роках ХХ століття, на початку ХХІ століття кількісні показники почали 
поступово зростати. За останніх десять років контингент учнів дитячих мистецьких шкіл зріс на 15 %. Найз-
начніше зростання зафіксовано на початок 2009-2010 навчального року, коли кількість учнів збільшилася 
на 11,8 тис. осіб. У 2012 р., за статистикою, у початкових мистецьких школах навчалося 341,6 тис. учнів. 

Характерною рисою системи початкової мистецької освіти сучасного періоду є також інституційні 
зміни, передумовами яких стали процеси, пов’язані з появою у 80-х роках ХХ століття нового типу дитя-
чих мистецьких шкіл, в яких експериментально поєднувалося навчання дітей різним видам мистецтв. З 
набуттям Україною незалежності тенденція реорганізації дитячих музичних шкіл у школи мистецтв набу-
ла сталості. Порівняно з 1990/91 навчальним роком кількість музичних шкіл у 2011/12 навчальному році 
скоротилась на 26 %, тоді як майже на таку ж кількість зросла мережа шкіл мистецтв. Окрім того, відпо-
відно до офіційної статистики понад 10 % учнів музичних шкіл в Україні сьогодні навчаються за напря-
мами образотворчого, хореографічного, театрального та інших видів мистецтва. 

Практика переходу від однопрофільного до багатопрофільного навчання в мистецьких школах 
є ознакою збільшення суспільного попиту на загальний творчий розвиток дітей, замість ранньої їх 
профорієнтації. Дитячі мистецькі школи виходять за рамки закладів виключно початкової спеціалізо-
ваної освіти, набуваючи все більшого значення як осередки загальної початкової мистецької освіти та 
підвищуючи роль початкової мистецької освіти як культурного феномена. 

Як складова культури початкова мистецька освіта регулюється спеціальним законодавством у 
цій сфері, базовим законом в якій є Закон України "Про культуру", введений у дію 2011 р. 

В ст. 1 Закону вперше в історії України визначено поняття "культурно-мистецька освіта" як 
окрема галузь освіти – спеціальна освіта у сфері культури і мистецтв. Ст. 2 Закону визначено, що за-
конодавство України про культуру регулює діяльність у сфері художньо-естетичної освіти, спеціальної 
культурно-мистецької освіти, позашкільної освіти сфери культури, педагогічної діяльності у закладах 
освіти сфери культури. Основними засадами державної політики в сфері культури стосовно культурно-
мистецької освіти є створення умов для творчого розвитку особистості, доступності освіти в сфері культу-
ри для дітей та юнацтва, визначення естетичного виховання дітей та юнацтва пріоритетом розвитку куль-
тури (ст. 3). Також законом гарантується громадянам право на здобуття культурно-мистецької освіти [6]. 

Діяльність початкових спеціалізованих мистецьких навчальних закладів (шкіл естетичного вихо-
вання) системи Міністерства культури України безпосередньо регламентує Положення про початковий 
спеціалізований мистецький навчальний заклад (школу естетичного виховання) (Наказ Міністерства 
культури і мистецтв України від 06 серпня 2001р. № 523 (із змінами)). 

Положенням визначено, що початкові спеціалізовані мистецькі навчальні заклади (школи есте-
тичного виховання: музична, художня, хореографічна, театральна, хорова, мистецтв та інші) є почат-
ковою ланкою спеціальної мистецької освіти і належать до системи позашкільної освіти. Також 
зазначено, що ці навчальні заклади надають державні гарантії естетичного виховання через доступ-
ність до надбань вітчизняної і світової культури, готують підґрунтя для занять художньою творчістю, а 
для найбільш обдарованих учнів – до вибору професії в галузі культури та мистецтва. 

Згідно з Положенням основними завданнями дитячих мистецьких шкіл є вільний розвиток осо-
бистості, створення умов для творчого, інтелектуального і духовного розвитку, естетичне виховання 
дітей та юнацтва, задоволення потреб у професійному самовизначенні і творчій самореалізації, пошук 
та залучення до навчання здібних, обдарованих і талановитих дітей та молоді тощо, так і специфічні – 
навчання дітей, підлітків, а при потребі й повнолітніх громадян різних видів мистецтва. 

Визначення призначення дитячих мистецьких шкіл як осередків функціонування початкової 
мистецької освіти підтверджує розуміння державою цієї підсистеми як феномена культури, який віді-
грає важливу роль у культурному просторі України. 

Призначення мистецької освіти загалом – сформувати особистість, здатну відтворювати або 
створювати твори мистецтва – аматорського або професійного. Призначення початкової мистецької 
освіти – сформувати ґрунтовний базис для такої мистецької діяльності. Численні дитячі мистецькі кон-
курси, фестивалі та інші культурно-мистецькі заходи, які відбуваються за участю учнів мистецьких 
шкіл та їх викладачів, сприяють популяризації мистецтва, його світових та вітчизняних традицій в 
українському суспільстві. Відтак, усі суб’єкти мистецько-освітнього процесу беруть участь у культурот-
воренні, а початкова мистецька освіта з педагогічної категорії перетворюється на культурологічну, 
стаючи складовою та чинником розвитку культурного простору України. 
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ТВОРЧІСТЬ Е. КОРНГОЛЬДА В КОНТЕКСТІ ПИТАННЯ ПРИРОДИ ТАЛАНТУ 

 
У статті розглядається творчість Е. Корнгольда в контексті питання природи таланту. 

Доводиться, що такі риси художньої обдарованості, як художня фантазія, інтуїція, інтелектуальний 
потенціал, допитливість, ініціатива, незалежність, наполегливість, передбачення, оригінальність 
творчості, ерудиція притаманні Е. Корнгольду. 

Ключові слова: творча особистість, художня обдарованість, природа таланту, Е. Корнгольд.  
 
The article considers the creativity of E. Korngold in the context of the nature of talent; the article argues 

that such features of the artistic talent as artistic fantasy, intuition, intellectual potential, curiosity, initiative, 
independence, perseverance, foresight, originality of the creativity, erudition are characterized for E. Korngold. 

Keywords: the creative personality, creative activity, the nature of talent, E. Korngold.  
 
Еріх Вольфганг Корнгольд – австрійський композитор, піаніст, диригент, аранжувальник та ав-

тор музики більш ніж до двадцяти кінофільмів. Творчість Е. Корнгольда в нашій країні відома лише 
вузькому колу професіоналів. Натомість його ім’я у європейських країнах та США вже здобуло своє 
визнання, а твори звучать у виконанні видатних сучасних музикантів1. Постаті композитора присвячені 
статті таких авторів, як Х. Джексон, Т. Діксон, Р. Кінгстон, Я. Коваленський, Д. Луміс, Д. Раксін, О. Фрей 
та ін. Також існує більше сімнадцяти монографій англійською, німецькою, італійською, французькою та 
японською мовами, присвячених біографічним даним та творчості композитора2. Монографія Бренда-
на Керролла "Останній вундеркінд: Біографія Еріха Вольфганга Корнгольда", засновника міжнародно-
го товариства Е. Корнгольда та основного біографа композитора представляє великий інтерес для 
нашого дослідження і є результатом більше, ніж 25-річної роботи автора.  

Більшість значимих існуючих джерел присвячено збору та висвітленню саме біографічних да-
них композитора через те, що під час Другої світової війни та після її завершення практично уся інфо-
рмація про Е. Корнгольда була втрачена, а його творчість ще довго (до початку восьмидесятих років) 
була забута по причині "неарійського" походження Е. Корнгольда.  

Творчій доробок австрійського композитора є певним етапом у розвитку європейської музики 
першої третини XX ст., а тому заслуговує на докладне вивчення. Слід зазначити, що незважаючи на 
значну кількість робіт, присвячених життю та творчості композитора, проблема природи таланту 
Е. Корнгольда теоретиками не вивчалась, а ця проблема, на наш погляд, є і актуальною, і цікавою. 
Зазначимо, що різним аспектам питання природи таланту присвячено роботи багатьох теоретиків різних 
поколінь, як зарубіжних, так і російських та українських (І. Акімов, О. Іліаді, С. Каменський, В. Клименко, О. 
Кульчицька, Б. Теплов, Н. Узнадзе, Л. Левчук та ін.). Багато авторів намагаються пояснити цей феномен, 
досліджуючи його на прикладі найталановитіших митців та діячів науки. Як вже зазначалось, природа та-
ланту Е. Корнгольда досі не вивчалася докладно, хоча у багатьох статтях та монографіях підкреслюється 
факт про небувалі здібності композитора, що проявилися у ранньому віці в перших майстерних творах 
юного композитора. Сама назва роботи Доктора Ю. Корнгольда "Вундеркінд: дитячі роки Еріха Вольфган-
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га" та монографії Б. Керролла "Останній вундеркінд" є свідоцтвом усвідомлення сучасниками та послідов-
никами особливого таланту Е. Корнгольда. Глибину цього таланту різні автори характеризують по-різному: 
від питання "Чи був він просто талановитим, але не самокритичним мрійником, який успадкував пізно ро-
мантичний стиль Р. Штрауса та Г. Малера, однак не мав їхнього генія? Чи він був дійсно характерним го-
лосом, якому не пощастило народитися не в той час?" [8], до слів про дивовижний талант Е. Корнгольда, 
висловлених Дж. Пучіні [8, 1], Я. Сибеліусом [6, 97], Ф. Крейслєром, Р. Штраусом [10], та твердження Г. 
Малера "Геній! Геній", який цитує майже кожний автор, що пише про Е. Корнгольда. 

Наразі спробуємо розкрити риси художньої обдарованості Е. Корнгольда в контексті вивчення 
природи таланту композитора. Відмітимо, що в нашій роботі ми спираємося на запропоновану україн-
ським теоретиком О. Кульчицькою схему головних рис творчої особистості та рис творчої діяльності 
[4, 286], дані авторів роботи "Психологія дитячої обдарованості" [2] та докладний аналіз рис художньої 
обдарованості, який зробила Л. Левчук, авторка монографії "У творчій лабораторії митця" [5].  

Першою рисою творчої особистості О. Кульчицька наводить "виникнення спрямованого інтересу 
до певної галузі знань ще в дитячі роки" [4, 286]. І дійсно, ще у дитячі роки Е. Корнгольд виявив неабиякий 
інтерес до музики, про що стверджують практично усі знайдені нами статті про життя та творчість Е. Корн-
гольда. Б. Керролл пише: "Він – єдиний приклад вундеркінда з тих, що я знаю, у кого була повністю сфор-
мована музична індивідуальність від початку. У дитячі роки він вже писав, як дорослий композитор. 
Вражений, Р. Штраус, Г. Малер, Ф. Крейслер та ін. визнавали, що він писав так, як писали вони" [10].  

Р. Кінгстон у своїй статті зазначає, що вже з трьох років композитор міг відбивати ритм столо-
вою ложкою, з п’яти років він підбирав мелодії із "Дон Жуана" на фортепіано та грав із батьком дуети, 
а з шести років записував короткі пісеньки у маленькому записнику [9].  

Маленький Е. Корнгольд, якому ще не було і семи років, присвячував створенню музичних 
творів практично весь свій час, про що свідчать спогади Доктора Корнгольда, який, зокрема, пише про 
один випадок, коли Еріх, хворий на вітрянку, настояв на тому, щоб до його ліжка підсунули фортепіа-
но, і тоді почав грати дивовижні імпровізації [6, 31]. У будь-якій ситуації і оточенні Е. Корнгольд знахо-
дився під впливом музичних ідей і був зайнятий питанням втілення їх у життя.  

Вміння і, головне, бажання проводити тривалий час за нотним зошитом, або за фортепіано, не 
відволікаючись і не втрачаючи інтересу до цієї роботи, є виявленням такої риси юного Е. Корнгольда, 
як "зосередженість на творчій роботі, націленість на обраний напрям діяльності" [4, 286] 

О. Кульчицька стверджує, що талановиті діти зосереджено займаються улюбленою справою 
багато годин на добу [4, 287]. Це і є працездатність, якою відзначався Е. Корнгольд у всі періоди свого 
життя. Це та основна, на наш погляд, риса особистості композитора, яка стала фундаментом у розви-
тку і становленні творчої особистості Е. Корнгольда, що не полишала його протягом усього життя.  

Творчість Е. Корнгольда завжди була підпорядкована втіленню ідей, його цікавив сам процес 
створення чогось нового, процес розробки удосконалення музичного матеріалу, оформлення кінцевого 
результату, процес його постановки, якщо мова йде про сценічні твори, тобто основною мотивацією ком-
позитора була творча, духовна мотивація. В певні періоди свого життя композиторові, звісно, приходилося 
приділяти час роботі з метою отримання гонорарів (це стосується періоду після одруження та періоду жит-
тя у Голівуді). Однак навіть у ці періоди Е. Корнгольд важко переживав втрату свободи у розпорядженні 
своїм часом і був завжди радий, коли міг приділити час своєму основному заняттю – створенню музики.  

"Підпорядкованість творчості духовній мотивації", або ідеї, міцно пов’язана із наступною рисою 
творчої особистості Е. Корнгольда, тобто "непоступливості у творчості" [4, 286]. Про це свідчить весь 
творчий шлях композитора, протягом якого він відстоював своє право писати таку музику, яку він від-
чував і таким способом, який вважав єдино можливим. Такий підхід не один раз ставив композитора 
та його доробок осторонь від сучасної йому музичної культури, а в кінці життя композитора навіть 
вважали застарілим і відсталим від передової музичної системи. У своїх інтерв’ю композитор відверто 
висловлювався про те, що не збирається змінювати свої творчі уподобання і творче кредо. Таким заявам 
передували спроби прихильників нової Шонбергської течії переконати Е. Корнгольда у важливості прийн-
яття нового методу письма, на що композитор завжди відповідав, що нежива конструкція, найточніша 
музична математика ніколи не зможе перемогти принцип постійного руху натхненної ідеї! [6, 194].  

Розглянута працездатність, як риса творчої особистості, не існуватиме без "захопленості робо-
тою" [4, 286]. З творчого життя композитора можна навести багато ситуацій, в яких ця риса проявила-
ся, більш того, можна стверджувати, що ця риса творчої особистості Е. Корнгольда проявлялася в 
процесі створення майже кожного твору композитора. Наприклад, зайнятий ідеєю написання п’ятої 
опери, Е. Корнгольд два роки (з листопада 1931 р. по листопад 1933 р.) шукав лібрето для цього тво-
ру, експериментуючи, виправляючи та навіть залишаючи вже написані уривки. В результаті, після ше-
сти варіантів лібрето, композитор, знайшов те, що було йому потрібно [6, 218-226]. Так само під час 
роботи у Голівуді відправною точкою в творчому процесі Е. Корнгольда, пов’язаному із створенням 
саундтреків, була умова симпатії композитора до запропонованого сюжету майбутнього фільму. Якщо 
сюжет подобався композиторові, він негайно брався за роботу і за декілька тижнів міг завершити пов-
ноцінну партитуру до кінофільму (наприклад, до фільму "Капітан Блад" композитор створив музику 
усього за три тижні [6, 248-250], або для "Ентоні Нещасного" партитуру тривалістю більше, ніж дві го-
дини – за три місяці [6, 257], для "Робін Гуда" – за сім тижнів і т. д. [6, 272].  
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Майже такі самі риси характеру наводять автори вже згадуваної роботи "Психологія дитячої 
обдарованості" [2]. У контексті визначення поняття здібностей автори, зокрема, зазначають, що ними 
одними обдарованість не вичерпується, а для досягнення високих результатів у діяльності, які є пока-
зником обдарованості, необхідні певні риси характеру [2, 29]. Окрім вже розглянутих нами працездат-
ності і гарячої захопленості своєю справою, автори приводять ще такі риси: спостережливість, 
"скрупульозність праці, яка іноді доходить до педантичності" [2, 31]; неординарні розумові здібності, 
наявність серйозних інтересів, результатом чого є дружба з людьми, які старші за віком; здатність 
створювати свій мікросоціум, свій світ, наповнений реальними справами [2, 31-32]. Коментуючи ці ри-
си, слід зазначити, що Е. Корнгольд міг годинами шукати відповідну до його задуму мелодію, а бувало, 
що у своїх рукописах він зазначав навіть точний час завершення твору. Те, що розумові здібності ком-
позитора були неординарними, підкреслює і такий факт: у дитячі роки Е. Корнгольд відзначався не-
абиякими здібностями ще й у математиці, про що пише Б. Керролл.  

Повертаючись до питання природи таланту та основних рис творчої особистості, слід зазначи-
ти, що вони тісно пов’язані із рисами творчої діяльності [4, 286], точніше, саме завдяки першим, твор-
ча діяльність митця набуває певних рис, які і є гарантією якості. Якщо розглядати ці риси в контексті 
діяльності Е. Корнгольда, то стає очевидним присутність останніх в творчості композитора.  

З приводу оригінальності і новизни творчості існує достатньо згадок сучасників композитора, які 
були вражені складністю, оригінальністю і майстерністю запропонованих хлопцем композицій. Наприклад, 
Р. Штраусу належать наступні слова: "Нещодавно я чув блискучий і дуже зрілий твір – фортепіанне тріо. 
Однак найбільше враження на мене справило те, що талановитий композитор – хлопець дванадцяти ро-
ків" [1]. У статті для "Нової вільної преси" видатний критик Ріхард Спетч, який був присутній на виставі "Сні-
говика" Е. Корнгольда у Віденській придворній опері з нагоди іменин імператора Франца Йозефа, 4 жовтня 
1910 р., порівнює твір із всіма різновидами жанру пантоміми, пише про його "майстерну витонченість, дивую-
чу ритмічну чарівність і сміливу впевненість у створенні характеру в лаконічному поєднанні тактів" [6, 60].  

Після успіху Увертюри до п’єси Е. Корнгольд замислився над створенням твору великої форми. 
Таким твором стала Сінфонієтта, В-dur. Цей твір також став знаменним. Б. Керролл, аналізуючи цей 
твір, акцентує увагу на ролі партії фортепіано, яка гратиме величезну роль майже у всіх партитурах ком-
позитора, та роль групи ударних інструментів, яка завжди дуже багата. Як зауважує теоретик, цей твір 
викликав чергову хвилю подиву та захвату у критиків та музикантів своєю майстерністю, оригінальністю, 
складністю гармоній, новаторським підходом та зрілістю. Е. Дент, який пізніше стане прибічником та за-
хисником А. Шенберга, заявляє, що композитор в майбутньому стане засновником нової музичної сис-
теми. "Цілотонова система навряд чи утримається проти нього. Ми маємо спалити наші підручники з 
гармонії та контрапункту… та почати заново з плідного, багатого, винахідливого методу, який вміщує 
діатонічний та увесь дисгармонічний універсум звуків в якості матеріалу, з якого можна черпати" [6, 91].  

Наступною рисою творчої діяльності у схемі О. Кульчицької є "значний обсяг створеного" [4, 
286]. І дійсно, якщо уважно подивитися на творчий доробок Е. Корнгольда у хронології, то стає цікавим 
такий факт: більшість творів, приблизно вісімдесят відсотків, включаючи чотири з п’яти опер, було 
створено до 1935 р., тобто, враховуючи слова Б. Керролла про те, що перші завершені твори Е. Корн-
гольда відносяться до 1904 р. [6, 31], виходить: за період в тридцять один рік композитор вже мав зна-
чний творчий доробок. Працюючи у Голівуді, композитор вражав своїх колег вмінням створювати за 
короткий строк повноцінні партитури до кінофільмів, про що вже згадувалося раніше. Також він міг од-
ночасно працювати на різних кіностудіях, створюючи музику до декількох кінострічок, як, наприклад, 
було із "Капітаном Бладом", коли вдень композитор диригував та записував саундтрек для фільму 
"Подаруй мені цю ніч", ночами створював музику для "Капітана Блада", та ще й погодився написати 
вступну пісню-марш для іншого фільму мюзіклу "Роза на ранчо" студії Парамаунт, яка оркестрована 
для повного складу оркестру і хору [6, 249]. Звісно, це не єдиний випадок, коли Е. Корнгольд працював 
на межі людських можливостей, поєднуючи роботу в якості композитора, диригента, аранжувальника 
та навіть вивчаючи репліки з акторами. Що стосується "ретельності в оформленні створеного" [4, 286], 
то композитор завжди мав в уяві детальний план оркестровки своїх творів, знав точно, в партії якого 
інструменту та чи інша тема має звучати [6, 251-252].  

Така риса творчої діяльності, як "наполегливе прагнення робити результат своєї праці надбан-
ням людей" [4, 286], була притаманна Е. Корнгольдові протягом усього його творчого життя. Про це 
свідчить постійна активність композитора в організації концертів зі своїх творів. Ця активність прояв-
лялася, зокрема, в участі самого композитора в концертній діяльності, про що свідчить багато випад-
ків, коли композитор виконував фортепіанні партії своїх творів на прем’єрних показах. Під час Другої 
світової війни, коли концертні твори композитора не виконувалися, і протягом десяти років після війни, 
коли в Європі зривалися репетиції його творів і відмінялися концерти, композитор глибоко переживав 
ці події і сприймав їх як особисту образу. В такі моменти він навіть починав фізично хворіти.  

Отже, ми розглянули головні риси творчої особистості та риси творчої діяльності, які можна порів-
няти із рисами характеру обдарованої особистості. Однак, особистість Е. Корнгольда, як і будь-яка обда-
рована від народження особистість творця, а, можливо, і більшою мірою, наділена всіма складовими 
характеру обдарованої людини, на які вчені звертають увагу перш за все. У вже згадуваній роботі "Психоло-
гія дитячої обдарованості" [2] автори наводять перелік особливостей обдарованої дитини в цілому [2, 34-35], 
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які багато в чому перегукуються із розглянутими вище рисами творчої особистості. Такі особливості, як інте-
лектуальний потенціал і ерудиція, оригінальність творчості, допитливість та передбачення, незалежність, 
ініціатива та наполегливість, входять до розглянутих вище рис творчої особистості. Однак, ми згодні з дум-
кою Л. Левчук, котра у своїй монографії [5], стверджує, що кожному митцеві властиві загальні специфічні риси 
обдарованості та такі, які мають вплив на рівень професійної майстерності в конкретному виді мистецтва [5, 
78]. Однією з першорядних рис художньої обдарованості Л. Левчук називає "здатність людини до емоційного 
сприймання навколишньої дійсності" [5, 79-80]. Тобто митець не може залишатися байдужим до того, що він 
спостерігає. І саме це активне сприйняття всього, що відбувається, дає змогу пам’ятати та відроджувати 
найрізноманітніші образи. Ця риса, на нашу думку, має коріння у загальних рисах обдарованої дитини, таких 
як постійна активність і зайнятість; відкритість для нового, жива уява, почуття справедливості, прагнення до 
самовираження [2, 34-35], однак у той момент, коли ці риси активуються в одному процесі, творчому або ро-
зумовому, і поєднуються в одне ціле як характерні риси прояву фізичних, психологічних та моральних ознак, 
з’являється риса нового рівня, яка і відрізняє особистість обдарованої людини.  

Наступною важливою специфічною рисою художньої обдарованості є фантазія. "Художня фа-
нтазія", за Л. Левчук, "це здатність митця створювати художній образ, який є результатом синтезу 
знань, вражень, переживань, набутих у процесі всебічного пізнання життя" [5, 84]. Авторка зазначає, 
що фантазія – одна із складних рис художньої обдарованості, що виявляється в її обсязі. Тобто це 
складова і художнього осмислення дійсності, і наукового пошуку, і наукової творчості. Фантазія внут-
рішньо пов’язана із рядом таких психічних процесів, як почуття, пам’ять, сприймання. Саме ця риса 
вносить суб’єктний фактор у творчість митця, який не просто копіює реальні факти та події, а прово-
дить їх через свій особистісний життєвий та творчий досвід. Однак важливо зазначити, що фантазія не 
повинна підміняти собою реальне життя, бо поза ним фантазія перетворюється в пусте фантазування 
[5, 84-85]. Ту саму тезу про зв’язок фантазії із іншими психічними процесами дає і інший автор, В. Коз-
ловський: "Фантазія це такий вияв креативності, який передбачає опертя на весь духовний потенціал 
особистості – її волю, уяву, мову, досвід, знання тощо" [3, 27].  

Фантазія тісно пов’язана з уявою, ще однією важливою рисою художньої обдарованості. Л. Ле-
вчук наполягає на тому, що саме фантазія та уява переплавляють життєвий досвід у художні образи, 
а також надають новий зміст знайомим подіям і явищам. При умові поєднання фантазії та уяви митця 
із професійною майстерністю та вимогливістю до кожного слова, кадру, штриха, можна говорити про 
художнє явище [5, 89]. Підсумовуючи і застерігаючи від розподілу художньої обдарованості на окремі 
риси під час аналізу конкретних процесів створення образу, Л. Левчук пише про підпорядкованість усіх 
наведених рис художньої обдарованості творчому процесу [5, 91].  

Важливу роль серед інших рис художньої обдарованості відіграє інтуїція, яка виявляється найяск-
равіше тоді, коли особистість тривалий час свого свідомого життя активно сприймає дійсність і має за мету 
пізнання і перетворення світу [5, 96-97]. Інтуїцію можна поєднати із згадуваною вище рисою обдарованої 
людини – передбаченням [2, 34-35]. Щоб віднайти розкриття цієї риси в творчості Е. Корнгольда, зазначи-
мо її складові, тобто виявлення цієї риси у процесі діяльності: створення еталонів, орієнтація на далеку 
перспективу, прогнозування можливостей свого розвитку [2, 34-35]. Дійсно, музика Е. Корнгольда, напри-
клад, для кінострічок і досі випускається у записах та є актуальною і цінною для сучасного слухача. Сам 
композитор, бувало, мав творчі плани на декілька наступних років: скільки саме і яких творів він хотів би 
написати, про що свідчить така чернетка на звороті одного з листів, який віднайшов Б. Керролл.  

І, звичайно, плідну роль у творчості митця відіграє досвід. Коли Е. Корнгольд приїхав до Голі-
вуду і почав працювати у сфері кіно, його творчість та індивідуальність, що яскраво втілилися в пер-
шому проекті (в обробці музики Ф. Мендельсона до фільму "Сон літньої ночі"), привернули увагу та 
зацікавленість його колег і тих, з ким композитор співпрацював. Пояснення успішної роботи компози-
тора у сфері кіно, можливо, криється в особливому таланті Е. Корнгольда, який поєднує і здібності 
аранжувальника, і дар імпровізації, завдяки якому композитор створював величезні музичні полотна 
за відносно короткий проміжок часу, і вміння точно відобразити в музиці візуальну картину на екрані, 
створюючи тим самим гармонійне ціле, і творчий підхід до будь-якого завдання, результатом чого став 
новий, авторський метод створення саундтреку. Тому, безумовно, на якості та рівні роботи Е. Корнго-
льда в сфері кіно позначився його значний та успішний досвід роботи в театрі та опереті. Однак тільки 
досвід не зміг би стати запорукою великих творчих досягнень композитора в цій сфері – велику роль 
зіграли природжені здібності, які з неменшою яскравістю виявилися у новому жанрі.  

Отже, природа таланту Е. Корнгольда має складну структуру, яка поєднує особистісні риси, які 
проявилися у процесі творчості і діяльності композитора, а саме: інтелектуальний потенціал, допитли-
вість, ініціатива, незалежність, наполегливість, передбачення, оригінальність творчості, ерудиція та 
риси художньої обдарованості, такі як емоційне сприймання навколишнього світу, фантазія, уява, інту-
їція і досвід. Однак вивчення природи таланту Е. Корнгольда не зводиться до виявлення складових 
його особистості, специфіки таланту та оригінальності процесу творчості. Найцікавіше відкривається 
саме у взаємодії різних факторів, природних здібностей і моральних устоїв, естетичних уподобань та 
ціннісних потреб. Процес виявлення певних рис особистості Е. Корнгольда у конкретній дії, конкрет-
ному творчому прояві та процес трансформації початкових музичних нахилів у потужний і безпереч-
ний талант є подальшим завданням для вивчення.  

Культурологія  Ляшенко Л. Л. 



Вісник ДАКККіМ  1’2013 

 135

Примітки 
 
1 Стівен де Грут, Давід Сальямонас, Олександр Фрей (рояль), Хіларі Хан, Крістіан Брюнінг, Анна-Софі Му-

тер, Джеймс Ехнес Гіл Шахам, Кен Гамао, Іцгак Перлман (скрипка), Джуліус Бергер, Квірін Версен (віолончель) та ін. 
2 Carroll, Brendan G. Erich Wolfgang Korngold, (1897-1957): His Life and Works. Paisley, Scotland: Wilfion 

Books, 1988. – 43 р.; Carroll, Brendan G. The Last Prodigy: A Biography of Erich Wolfgang Korngold. Portland, Oregon: 
Amadeus Press, 1997. – 464 р.; Derny, Nicholas. Erich Wolfgang Korngold. Geneva: Editions Papillon, 2008. – 157 р.; 
Duchen, Jessica. Erich Wolfgang Korngold (20Th-Century Composers). London: Phaidon Press Limited, 1996. – 239 р.; 
Feurstein-Prasser, Michaela, and Michael Haas (eds.). Die Korngolds: Klischee, Kritik und Komposition. Vienna: Jewish 
Museum Vienna, 2007. – 212 р.; Hoffmann, Dr. Rudolf Stefan. Erich Wolfgang Korngold. Vienna: Carl Stephenson 
Verlag, 1922. – 131 р.; Korngold, Julius. Child Prodigy: Erich Wolfgang's Years of Childhood. New York: Willard 
Publishing Company, 1945. – 80 р.; Korngold, Julius. Die Korngolds in Wien: Der Musikkriteker und das Wunderkind. 
Zurich: M&T Verlag (Edition Musik & Theater), 1991. – 401 р.; Pöllmann, Helmut. Erich Wolfgang Korngold: Aspekte 
seines Schaffens. Mainz: Schott Musik International, 1998. – 168 р.; Stollberg, Arne. Durch den Traum zum Leben: Erich 
Wolfgang Korngolds Oper 'Die tote Stadt'. Mainz: Are Musik Verlags GmbH, 2003. – 308 р.; Stollberg, Arne (Hg). Erich 
Wolfgang Korngold: Wunderkind der Moderne oder letzte Romantiker. Munich: edition text + kritik (Richard Boorberg 
Verlag), 2007. – 334 р.; Turco, Mario Tedeshi. Erich Wolfgang Korngold. Verona: Cierre Edizione, 1997. – 157 р.; 
Wagner, Guy. Korngold: Musik ist Musik. Berlin: Matthes & Seitz Berlin, 2008. – 535 р. та ін. 

 
Використані джерела 

 
1. Коваленский Я. Забытый гений [Електронний ресурс] // Коваленский Я. – Режим доступу: 

http://www.alefmagazine.com/pub994.html. 
2. Моляко В. А. Психология детской одаренности / В. А. Моляко, Е. И. Кульчицкая, Н. И. Литвинова. – К. 

: Общество "Знание" Украины, 1995. – 83 с.  
3. Козловський В. П. Творчість, уява і фантазія як форми прояву людської обдарованості / В. П. Коз-

ловський // Творчість та обдарованість. Матеріали круглого столу 28 січня 2009. – К., 2009. – С. 25-28.  
4. Кульчицька О. І. Біографічні і соціально-психологічні фактори розвитку творчої обдарованості / О. І. 

Кульчицька // Здібності, творчість, обдарованість: теорія, методика, результати досліджень [За ред. В. О. Моляко, 
О. Л. Музики]. – Житомир : Вид-во Рута, 2006. – С. 269-288.  

5. Левчук Л. Т. У творчій лабораторії митця / Лариса Тимофіївна Левчук. – К.: "Мистецтво, 1978. – 132 с. 
6. Carroll Brendan G. The Last Prodigy: A Biography of Erich Wolfgang Korngold [Електронний ресурс]. – 

Режим доступу: http://www.filestube.com/dtNUQ1NqhD8jtAbkPlvi6j/Korngold-a-biography-html.html.  
7. Erich Wolfgang Korngold (Biography from Barnes and Noble Website) [Електронний ресурс]. – Режим 

доступу: http://www.geocities.com/Athens/Academy/5490/Корнгольд.html 
8. Hewett Ivan. Erich Korngold: genius or mere talent? [Електронний ресурс]. – режим доступу; 

http://www.telegraph.co.uk/journalists/ivan-hewett/4238665/Erich-Korngold-genius-or-mere-talent.html. 
9. Kingston Robert. Erich Wolfgang Korngold [Електронний ресурс]. – Режим доступу: 

www.orelfoundation.org/index.php/composers/article/erich_wolfgang_korngold. 
10. Lace Ian. Erich Wolfgang Korngold – The Adventures of a Wunderkind. A Portrait and Concert [Електро-

нний ресурс]. – Режим доступу: http://www.musicweb-international.com/film/2003/may03/korngold_wunderkind.html. 
11. Loomis George. Erich Wolfgang Korngold: A composer returns to the limelight [електронний ресурс] // 

http://www.nytimes.com/2008/01/14/arts/14iht-loomis.1.9189513.html 
12. Raksin David. David Raksin Remembers his Colleagues. Erich Wolfgang Korngold [електронний ресурс] 

// http://www.americancomposers.org/raksin korngold.html 
 
 

УДК 008 +645,197 (043.3) Ольга Павлівна Мазуркевич© 
Київський національний університет  

культури і мистецтв 
 

МІФОЛОГІЧНІ ВИТОКИ ЕТИКЕТУ ГОСТИННОСТІ 
 
У статті аналізуються характерні особливості міфологічних витоків етикету гостинності 

українців як ритуалізованого дійства. З’ясовано етнорегіональні особливості і специфіку функціону-
вання етикетних норм поведінки в українській традиційно-побутовій культурі; розглянуто соціоку-
льтурну основу побутового етикету; досліджено роль традицій доброзичливості у формуванні 
звичаєвих норм побутового етикету; проаналізовано етнічні стереотипи етикету гостинності. 

Ключові слова: традиції гостинності, ритуал гостинності, етнічні стереотипи гостинно-
сті, побутовий етикет, феномен почесності. 

 
This article analyzes the characteristics of mythological origins of Ukrainian hospitality etiquette as 

ritual. It is shown ethno regional peculiarities and specifics of functioning etiquette behavior in Ukrainian tra-
ditional consumer culture; considered socio cultural basis of household etiquette; studied the role of tradi-
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tional goodwill in the formation of customary norms of everyday etiquette; analyzed ethnic stereotypes 
etiquette of hospitality. 

Keywords: traditions of hospitality, a ritual of hospitality, ethnic stereotypes hospitality household eti-
quette, honorary phenomenon. 

 
Система традиційного спілкування, сформована етносом у процесі життєдіяльності, актуалізу-

ється в наш час як важливий чинник збереження традиційних цінностей сім’ї, забезпечення тривкості 
міжпоколіннєвих зв’язків, стабільності суспільства й держави. 

Мета дослідження – виявити етнорегіональні особливості і специфіку функціонування етикет-
них норм поведінки в українській традиційно-побутовій культурі. Завдання дослідження: проаналізува-
ти стан наукової розробки проблеми; розглянути соціокультурну основу побутового етикету; дослідити 
роль традицій доброзичливості у формуванні звичаєвих норм побутового етикету; розкрити традицій-
не розуміння феномена почесності і його вияви у традиції шанування; проаналізувати етнічні стерео-
типи етикету гостинності. 

Традиції гостинності виявляють найхарактерніші риси комунікативної культури українців. Гос-
тинність є і була не тільки обов’язковим компонентом способу життя, а й частиною світосприймання, 
вірувань і повір’їв [14, 157]. 

У вітчизняному народознавстві ХІХ–ХХ ст. немає спеціальних праць, присвячених етикетним 
формам гостинності, загалом комунікативній поведінці українців, хоча фрагментарні свідчення про 
етикет гостинності, традиції доброзичливості й шанування містяться у багатьох працях етнографів, 
етнологів, фольклористів та істориків. Як предмет спеціальних досліджень побутовий етикет виокремлюєть-
ся лише в напрацюваннях пострадянських науковців А.Пономарьова, В.Борисенко, О.Курочкіна. Зокрема, 
важливим внеском у розробку теми стала праця А.Пономарьова "Традиційно-побутова культура", вміщена у 
третьому томі п’ятитомної "Історії української культури". Ґрунтуючись на етнографічному матеріалі, нагрома-
дженому українськими дослідниками ХІХ – початку ХХ ст., А.Пономарьов водночас осмислює і продуктивні 
теоретичні напрацювання радянських науковців, які в другій половині ХХ ст. досліджували форми етикетної 
поведінки кавказьких народів та східних слов’ян. Різні аспекти проблеми етикету гостинності в означений пе-
ріод розроблялися у працях Х.Кушхова, "Гостеприимство как регулятор общественного быта кабардинцев в 
ХІХ веке", Б.Бгажнокова "Прием почетного гостя в традиционной культуре адыгских (черкесских) народов", 
Б.Горданова "Гостеприимство, куначество и патронат у адыгов (черкессов) в первой половине ХІХ века", 
Ш.Інал-Іпи "Очерки об абхазском этикете", А.Магометова "Культура и быт осетинского народа", а також на 
матеріалі етнокультур східних слов’ян – А.Байбурина й А.Топоркова "У истоков этикета", І.Добродомова 
"Этика и этикет", Т.Цівьян "К некоторым вопросам построения языка этикета". 

Прийом гостя є типовою етикетною ситуацією, однак у традиційній культурі українців, як й ін-
ших народів, він представляє собою високоритуалізоване дійство, певний морально-релігійний і соці-
ально-правовий інститут. Гостювання, гостина розгортається у складний ритуал, витоки якого сягають 
доісторичних часів. Архаїчність інституту гостинності засвідчує його схожість у традиційних культурах 
різних типів, культурах народів, віддалених у часі та просторі – слов’ян і германців, народів Кавказу й 
арабів, народів Африки, Північної Америки та Європи. "Вражаючі співпадіння в ритуалі прийому гос-
тей.., звичайно, не можуть бути випадковими, – відзначають А.Байбурин та А.Топорков, – вони свід-
чать про стійкість деяких глибинних структур ритуалу та його семантичних мотивацій" [1, 113]. 

Однією з найважливіших мотивацій складного й багатофункціонального ритуалу гостинності є 
спільне для різних народів архетипне уявлення про сакральність гостя. На ґрунті української культури 
це проявляється у відомих приказках типу: "Гість у хату – Бог у хату" [9, 136], в архаїчній формі етике-
тного запрошення: "Просимо гостя – Божого гостя" [14, 157]. Осетини зустрічають появу гостя слова-
ми: "Гість – Божий гість" [11, 195]. По-іншому звучить ця типова етикетна формула запрошення в 
російському прислів’ї: "Гість у дім, а Бог у домі" [8, 233]. Під "Богом у домі" тут розуміють ікони. 

На думку В’ячеслава Іванова, мотив гостя, котрий трапляється ще у давньогрецьких та ведій-
них текстах, сягає спільної індоєвропейської епохи [10, 305]. В українському фольклорі є чимало апок-
рифічних легенд та переказів про те, як Христос з апостолами (варіанти: Богоматір, апостоли) ходили 
по землі й зустрічалися з людьми. Окремі з них наводить Г.Булашев у праці "Український народ у своїх 
легендах, релігійних поглядах та віруваннях" [2, 61-145]. Уявлення про гостя як Бога, що сягають мі-
фологічних часів, знайшли нову ідеологічну інтерпретацію у християнстві: "У цьому випадку, як і в ба-
гатьох інших, православ’я дало морально-релігійну санкцію архаїчному інституту" [1, 122]. 

Українські традиції доброзичливості виявляються в пестливих синонімах до слова "гість": "госте-
нько", "гостонько", "гостик", "гостечки" [9, 136]. Від слова "гість" в українській мові утворилися такі слова, 
як "гостина" (зменшено-пестливі: "гостинка", "гостинонька") й "гостинець" (зменшено-пестливі: "гостин-
чик", "гостиночок"). Ці слова, як і слово "гість", мають широку семантику. Так, "гостина" означає і перебу-
вання в гостях, тобто відвідання когось на правах гостя, і смерть: "Всім нам тут коротка гостина" (про 
недовготривалість життя і неминучість смерті) [9, 151]. Слово "гостинець" може означати і подарунок, і 
великий битий шлях. Інтерпретуючи слово "гостинець", В.Войтович у праці "Українська міфологія" стве-
рджує, що гостинець первісно – не просто шлях, а шлях на "той світ" [5, 115]. Це твердження ґрунтується 
на тому, що одним із семантичних значень слова "гість" було "предок-покійник" [5, 115]. 
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Коріння української традиції гостинності сягає в дохристиянський період історії слов’янства, що 
пояснює широке семантичне поле слова "гість" й похідних від нього, – зокрема, окрім названих: "гості" – 
купці, які вели закордонну торгівлю, "гостиниця" – дім для приїжджих тощо. 

Міфологічна основа гостя й гостинності, що з часом ритуалізувалася, відбита в багатьох зви-
чаях, обрядах та обрядових піснях. Бути гостем на весіллі запрошували Бога, Божу Матір, ангелів, 
Спаса, Воскресіння, Святого Хреста. Бога не тільки запрошували сісти на покуті. Бог, Пречиста та ін., 
мовби брали безпосередню участь у різних весільних обрядо-діях. Під час приготування короваю в 
Борзянському повіті співали: 

"Тройця по церкві ходила, 
Спаса за руку водила: 
- Да ходи, Спасе, до нас, 
Да в нас тепер гаразд: 
Сам Бог коровай місить,  
А Пречиста світить, 
Янголи воду носять, 
Господа-Бога просять" [16, 145]. 

Водночас і молоді – "князь" та "княгиня" – у весільних піснях, зокрема тих, що супроводжують 
вінчання, представляються в образі гостей, котрі йдуть на гостину до самого Бога і Пречистої Матері 
(тобто, до церкви): 

"Стрічай же нас, Боже, 
На першім порозі, 
Пречистая Мати, 
Ідемо шлюб брати" [13, 279]. 

Бог чи його міфологічна іпостась – Володар – має відчинити перед молодими райські ворота: 
"Володар! Володар! Володарочку! 
Одчини нам райські вороточка! 
Нема короля (попа) в дому, 
Поїхали до Львова 
Ключей куповати, 
Церкву відмикати" [13, 278]. 

Відтак, молоді представлені водночас і як гостинні господарі, котрі запрошують Бога на своє 
весілля, і як уявні гості Бога. Весільний ритуал закріплює сакральний зв'язок між молодим подружжям 
та Богом. При цьому обігрується й гостинець як дорога до Раю. Означений момент "зворотності", на 
нашу думку, слід обов’язково враховувати у аналізі ритуальних запрошень на гостину Бога, святих, 
чистих і навіть "нечистих" духів і померлих предків. 

Сакральністю гостя обумовлена і низка інших деталей ритуалу гостинності, на які зазвичай не 
звертають увагу дослідники. До таких деталей належить, зокрема, безіменність гостя, а також те, що в 
українській та багатьох інших культурах не прийнято розпитувати, хто він, звідки, куди йде, яка мета 
його приходу чи приїзду. Гість може сам повідати про це, або може піти, не назвавшись. Таке його 
право згідно зі статусом гостя. 

У певних обрядових ситуаціях ролі сакральних істот – представників іншого світу – можуть пе-
ребирати на себе учасники ритуалу. Яскравим прикладом цього є обряд "показника" – першого відві-
дувача оселі на Новий рік чи Різдво. Уявлення про сакральність "показника" невід’ємні від уявлень про 
сакральність "почину" ("починку") як певної прикмети у започаткуванні певної справи, нового етапу 
життя тощо. У новорічно-різдвяній обрядовості українців доброю прикметою починку була поява в гос-
тях молодого, здорового чоловіка, а поганою вважалася поява жінки, надто ж старої і хворої [9, 464]. 
Прихід "показника" чекали з інтересом і страхом, оскільки від того, в якому образі він постане, залежа-
ло, яким буде наступний рік – щасливим чи нещасливим. Якщо перший відвідувач господи був моло-
дий, удатний, багатий, вірили, що в хаті буде щастя, здоров’я, багатство. Поява нещасного, хворого, 
бідного чоловіка означала, що до хати вслід за ним прийдуть нещастя, хвороби, злидні. Виняток ста-
новили старці-кобзарі, бандуристи та лірники, які, хоч і були каліками, однак символізували своїм при-
ходом прикмети полярного значення. 

На ґрунті української етнокультури обряд "полазник" найкраще зберігся в Карпатському регіоні. 
Обряд відомий також іншим слов’янським народам, які населяють Карпати й Балкани – полякам, словакам, 
словенцям, сербам, хорватам, болгарам, а також неслов’янським народам – угорцям, румунам, грекам, 
албанцям [15, 21]. У різних культурах виявляються різні грані обряду, окреслюючи широке семантичне по-
ле постаті показника. В.Жайворонюк у праці "Знаки української етнокультури" дещо звужує це поле, інтер-
претуючи лише дві іпостасі показника – як молодого здорового чоловіка та його "протилежності" – старої 
хворої баби. Як переконливо показала російська дослідниця В.Усачева у праці "Об одной лексико-
семантической параллели: На материале карпатско-балканского обряда "полазник", називають показни-
ком не тільки людину, яка вперше відвідала господу (найчастіше на Новий рік та Різдво), а й: 

- людину в масці звіря, що прийшла в перший день Нового року; 
- тварину – ягня, телицю, корову, вівцю, яку вводять у хату з ритуальною метою; 
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- їжу з різдвяного столу, яку віддають "показнику", найчастіше це обрядовий хліб (калач, коро-
вай) [15, 27-37]. 

У ролі показника позитивно оцінюється чужинець, іновірець, а також дитина. Це засвідчує, що 
у ставленні до "показника" виявляється толерантність щодо іншого світу. "Полазником" міг бути й гос-
подар дому, який таким чином виконував роль Бога, котрий прийшов, щоб розділити з родиною ритуа-
льну вечерю. Так, на Гродненщині під час "дзядів" ("дідів" – обряду поминання мертвих) господар 
тричі обходив хату з ритуальним хлібом. Господиня, котра сиділа біля вікна, при цьому запитувала: 
"Хто там ідзє?" – "Сам Бог!" – "Цо нєсє?" – "Боскі дар". Здійснивши ритуал обходу, господар вступав 
до хати, всі молилися і починали вечеряти [12, 44]. 

Подібний обряд існував і в литовців. Під час його проведення господар також тричі обходив 
хату зі спеціально випеченим хлібом, потім стукав у двері. Господиня запитувала: "Хто прийшов?" – 
"Це проситься у ваш дім Бог із короваєм хліба". Господиня запрошувала зайти. Господар заходив, 
клав хліб на стіл, сідав на покуті, благословляв сім’ю, господу, бажав усього найкращого [3, 21]. Об-
ряд, у якому Бог-гість приносить людям хліб, гранично конкретизує відомий у різних народів вираз: 
"Хліб – дар Божий" [1, 123]. 

Українські лемки називали обрядовий хліб, випечений на Новий рік, "показником" і вважали, 
що його обов’язково треба з’їсти в родинному колі [4, 142]. 

В обряді "полазник" виявляється взаємозв’язок, а в окремих ситуаціях і взаємозаміна ролей 
ритуального відвідувача – людини і представника світу тварин. Так, за свідченням з Горлицького пові-
ту Жешувського воєводства (Польща), якщо в дім з якихось причин довго не приходив "полазник", то 
господар заводив теля, згодовуючи йому наготовлений для "показника" хліб. Цей хліб також називав-
ся "показником" [4, 142-143]. 

Л.Виноградов фіксує риси, що споріднюють обряд "показника" з колядуванням: "Не ототожнюючи 
повністю обряди колядування і "показника", вважаємо за можливе використання даних, пов’язаних із "по-
казником", нарівні з колядним, – відзначає дослідниця, – оскільки: термінологія назв різдвяних хлібів, що 
включає в деяких випадках як рівноправні слова "полазник", "щедрак", "калач", – відноситься до обох об-
рядів; у ряді місць словом "показники" називали групу "колядників-хлопців" [4, 143]. Зокрема, в окремих 
місцевостях Польщі обряд колядування називали "ходити в подлази" чи "на подлази", а в текстах колядок 
назви учасників обходу – "полазник" і "колядник" – вживали як рівнозначні [15, 43]. Перелік сіл у Польщі та 
Словаччині, у яких це зафіксовано, подає російська дослідниця В.Усачева [15, 44-45]. 

Негативну іпостась "показника" уособлювала "нечиста сила". Так, у селі Лолин Львівської об-
ласті дослідники зафіксували характерну словесну формулу, котра засвідчує саме таке значення сло-
ва: "Кричить, як полазник" – у значенні: "Кричить, як нечиста сила, як чорт" [15, 38]. 

Наявні різні форми роздачі ритуального хліба колядникам, померлим предкам, домовикам, ху-
добі засвідчують, що в архаїчній свідомості слов’ян існували уявлення про єдність духів померлих, 
домовиків і домашньої худоби. Це дозволяє розглядати різні варіанти "роздачі" обрядового хліба в 
формах обдарування "Божих гостей" – колядників, а також згодовувати худобі, викидання в піч, у про-
точну воду, закопування в землю тощо – як "…взаємозамінні способи передачі померлим родичам 
(опікунам дому й господарства) ритуальної їжі, котру спеціально для них готували" [4, 142]. При цьому 
жертовний калач набував магічних властивостей: його засушені рештки використовували потім у магі-
чних діях, з лікувальною метою впродовж цілого року [4, 142]. 

У слов’янських колядках і щедрівках один із центральних мотивів – мотив "зустрічі гостей", ко-
трі прийшли з далека. Гості-колядники просять господаря "відчиняти двері", "застеляти столи", "класти 
пироги" тощо, запитують, чи все в нього готове для прийняття дорогих гостей, чи радий господар їх 
вітати. У текстах колядок наголошується, що колядники – "не простії гості", а "добрії", "любії", "врочнії", 
тобто такі, які приходять лише раз на рік, а також "світлії", "Божі служеньки":  

"…Рокові гості, Божі служеньки, 
Божі служеньки, колядниченьки, 
Ой хотять вони тобі сказати 
Тобі сказати Божую радість…" [6, 7]. 

Функція колядників – приносити господареві та всій його родині добру звістку про те, що в Но-
вому році їх чекають щастя і всілякі гаразди. "Акцентування ролі колядників як "посланців з неба", що 
приносять добру звістку про майбутнє добро, – відзначає Л.Виноградова, – дозволяє зблизити цей 
мотив із загальновідомою функцією померлих предків провіщали долю, приносити добро й застерігати 
від "бід" [4, 180]. 

Досить часто в образі "дорогих" і "не простих" гостей виступають Сонце, Місяць, Дощ, котрі в 
ряді текстів також називаються "колядниками": 

"…Що й ми до тебе все в рік гостеве,  
Все в рік гостеве, все ни простії, 
Все ни простії, всі три світлії: 
Старший колідник – світлоє сонце, 
Друге колідник – єсний місяцю, 
Третє колідник – з дробен дощику…" [6, 178-179]. 
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Цей текс прямо вказує на архаїчне коріння колядки. Як відзначав М.Грушевський, "…дійова 
сторона свята (колядки – О.М.) дуже мало захоплена християнською ідеологією і явно спирається на 
системі молитов і магічних дій передхристиянських" [7, 177]. Попри те, що у різдвяний словесний ре-
пертуар вплелося багато християнських обрядів та імен, котрі замінили імена язичницьких богів, текс-
ти колядок і щедрівок свідчать про міфологічне походження образу гостя й мотиву гостювання. 

Отже, прийом гостя в українській традиційній культурі представляє собою високоритуалізоване 
дійство, морально-релігійний і соціально-правовий інститут, витоки якого сягають доісторичних часів. 
Архаїчність ритуалу гостинності українців засвідчує його схожість з аналогічними ритуалами інших на-
родів, віддалених у просторі й часі. 

Однією з найважливіших мотивацій складного й багатофункціонального ритуалу гостинності є 
спільне для багатьох народів архетипне уявлення про сакральність гостя. Міфологічна основа гостя й 
гостинності, що з часом ритуалізувалася, відбита в багатьох звичаях, обрядах та обрядових піснях. 
Бути гостем на українському весіллі запрошували Бога, Божу Матір, ангелів, Спаса, Воскресіння, Свя-
того Хреста. Сакральність гостя зумовлює низку деталей ритуалу гостинності, зокрема безіменність, 
гостя, а також те, що в українській та багатьох інших культурах його не прийнято розпитувати, хто він, 
звідки, яка мета його приходу тощо. Гість міг сам повідомити про це або піти не назвавшись. Таке пра-
во гарантував статус гостя. 

У певних обрядових ситуаціях ролі гостей сакральних істот (представників іншого світу) можуть 
перебирати на себе учасники ритуалу. Яскравим прикладом цього є обряд "полазник". Уявлення про 
сакральність першого відвідувача оселі – "показника" невіддільні від уявлень про сакральність "почи-
ну" як певної прикмети при започаткуванні нової справи, нового етапу життя. Обряд "полазник" спорі-
днений із колядуванням. У текстах колядок наголошується що колядники – "Божі служеньки". Головна 
функція гостей-колядників – приносити господареві та всій його родині добру звістку. Те, що колядники 
уявлялися як "посланці з неба", підтверджують тексти колядок, в яких вони постають в образах Сонця, 
Місяця, Дощу. Це вказує на міфологічне коріння як образів гостей-колядників, так і загалом образу го-
стя в народній свідомості, що й зумовило відповідний ритуал гостинності та значною мірою позначи-
лося на формах етикету гостинності українців. 
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УДК 39:737.27 Оксана Андріївна Скляренко© 
здобувач Київського національного університету  

культури і мистецтв 
 

TРАДИЦІЙНA ЛЯЛЬКA ТА ЕТНОКУЛЬТУРНІ ТРАДИЦІЇ 
У СОЦІОКУЛЬТУРНОМУ ПРОСТОРІ СУЧАСНОЇ УКРАЇНИ 

 
У статті висвітлюється зв'язок етнокультурних традицій сучасного супільства зі ство-

ренням традиційної ляльки ручної роботи в Україні. 
Ключові слова: іграшка, лялька, традиційна лялькa, етнокультура, глобалізований світ. 
 
The article highlights the relationship of ethnic and cultural traditions with the creation of traditional 

dolls hand in term work in today's reaching out. 
Keywords: toys, dolls, traditional dolls, ethnic culture, globalized world. 
 
У сучасному суспільстві проблема культурно-історичної наступності поколінь набуває особли-

вого значення. Така наступність має прояв у збереженні народних традицій та звичаїв, розвитку етно-
культури та декоративно-ужиткового мистецтва, ціннісному ставленні до надбань свого народу, що є 
дуже важливим в добу глобалізаційних суспільних процесів [17]. Одним із проявів самоідентифікації 
особистості, відтворення навколишнього світу в історично-національному контексті є створення іграш-
ки з характерними етнічними рисами, зокрема традиційної ляльки. 

Мета статті – дослідження феномена етнокультурних традицій створення традиційної ляльки в 
Україні. 

Дослідження статті є надзвичайно актуальними, оскільки aналіз літературних джерел свідчить, 
що серед наукових пошуків немає спеціальних робіт, в яких би системно, всебічно висвітлювалися 
результати дослідження проблеми етнокультурних традицій іграшкового мистецтва. На цей час, не-
зважаючи на актуальність зазначеної проблеми, науковий доробок, присвячений іграшці, у тому числі 
традиційній ляльці ручної роботи, не надто великий. З кінця ХІХ століття дослідити традиційну ляльку 
як культурне явище, класифікувати її робили спробу мистецтвознавці, етнографи, філософи, історики, 
педагоги, спеціалісти з дитячої іграшки, колекціонери. Але вони зазвичай висвітлювали якусь одну з її 
численних функцій.  

На сьогоднішній день найповніші дослідження традиційної ляльки зустрічаємо у працях 
О. Найден, Л. Герус та М. Грушевського [7; 3; 2]. Чимало наукових праць, які досліджували педагогічні 
та психологічні аспекти процесу створення іграшки. Зокрема, у працях К. Ушинського, А. Симоновичa, 
Є. Водовозова, Є. Конраді великого значення у процесі виховання дитини надається створенню нею 
саморобки. Заслуга вищезгаданих дослідників полягає в тому, що у своїх методиках вони спиралися 
на національний досвід, використовуючи дитячий фольклор, традиційні іграшки й ігри. Разом з цим 
вони визнавали найціннішим для дитини, щоб вона отримувала радість не лише від самої іграшки, а 
передусім від процесу її самостійного створення.  

У сьогоднішньому національно-культурному просторі на тлі збільшення об`єму наукових знань 
та інформації, стрімкого розвитку засобів комунікації спостерігається розрив в історичній наступності. 
Сучасна культура дедалі більше втрачає національно-етнічну самобутність, а людина – традиційні 
ціннісні орієнтири і довіру до світу. Варто зазначити, що "тенденція до деградації духовного та культу-
рного середовища не врівноважується позитивними процесами та зусиллями, спрямованими на по-
кращення соціально-культурного життя" [6, 16]. Тож постає потреба розв`язання проблем збереження 
культурної багатоманітності та самобутності. Інтенсивні процеси глобалізації призводять до стандар-
тизації способу існування людини, її матеріальних потреб та духовних пріоритетів, поширення так 
званої масової культури [10, 6]. Один із шляхів подолання цієї кризи вбачається у запровадженні у 
практику фундаментальних цінностей традиційної культури, у їх творчому переосмисленні. Нині в 
Україні поряд з ідеями глобалізації лунає лейтмотив відновлення втрачених традицій, історичної 
пам`яті та етнічної самосвідомості. В наукових дослідженнях з вивчення феноменів соціокультурної 
наступності та спадкування в культурі стверджується думка про традицію як важливу умову, яка стабі-
лізує суспільний розвиток.  

Одним із засобів та середовищем протистояння глобалізаційним тенденціям експансії масової 
культури та загрози етнічної декультуралізації постає етнокультура. Етнокультура базується на авто-
стереотипах етнічного буття і пов’язана насамперед з її національно-специфічними особливостями. 
Поряд із загальнолюдським вона відіграє важливу роль у культурних стосунках людей: "…почувати 
себе громадянином зовсім не означає втрати національного почуття і національного громадянства. До 
космічного, всесвітнього життя людина прилучається завдяки життю національному, космополітизм є 
спотворене і нездійсненне вираження мрії про єдине, братське і досконале людство, підміна конкретно 
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живого людства абстрактною дійсністю" [1]. Етнічна культура є однією з головних форм відтворення 
національної свідомості українців. Лише вона в змозі найповніше відобразити укоріненість конкретного 
етносу в його просторовому бутті і виявити в побуті життя багатоманіття етнокультурних рис, прита-
манних чи то українському, чи то іншому народові. Саме етнокультура створює в соціокультурному, 
просторово-часовому вимірі подвійне буття "для етносу" і "для всіх", зумовлює включеність націона-
льних культурних цінностей у всесвітній контекст, сприяє самозбереженню українського етносу за 
умов етнічної асиміляції [1, 2].  

Етнокультура як феномен етнічного буття українців посідає в системі їх взаємовідносин визна-
чальне місце, адже вона зберігає, відтворює і певним чином трансформує здобутки різних сфер діяль-
ності (духовної, господарської тощо), які накопичуються спільнотою упродовж певного історичного часу.  

Будучи обізнаною з національними етнічними особливостями своєї культури, людина відчуває 
межі, де закінчується її культура і починається світ іншої культури. 

Знаком етнокультури, який дає змогу відтворити етнокультурні контексти, є етнічна іграшка. 
Українська народна іграшка є нащадком багатотисячолітнього процесу формування духовної культу-
ри. Вона є відтворенням навколишнього світу в художніх образах. Унікальність народної іграшки, зок-
рема традиційної ляльки, передусім в її інформативності. А що таке традиція? Це досвід, накопичений 
у вигляді системи стереотипів активної людської діяльності, уявлень про них і засобів їх визначення 
або символізації [10, 4]. Регулювання етнокультурної інформації відбувається за допомогою етнічних 
стереотипів (зафіксовані у свідомості людей духовні надбання, емоційно забарвлені образи переда-
ють знання, котрі втілюють у собі елементи опису, оцінки, тобто стандартизований образ). Це усталені 
форми етнічної поведінки, так би мовити, її штампи, шаблони, і до певної міри зразки, вироблені бага-
товіковим досвідом народу й усталені в його культурі [4]. 

Звідси зрозуміло, чому традиційна лялька є найкращим зразком передачі знань. Народна тра-
диційна лялька дуже проста у конструюванні, але вона здатна породжувати найрізноманітніші художні 
образи, для втілення яких підключаються мисленнєво-логічні процеси. Відтак, культура іграшки – важ-
ливий елемент загальної культури нації.  

Традиційна лялька – народна саморобна конструкція, для виготовлення якої не потрібно спе-
ціальних знань та матеріалів. Технологія створення такої ляльки потрапляє з рук бабусі й символізує 
передачу генетичної пам`яті. Тобто передає сутність етнічних смаків та вподобань, образних уявлень 
з урахуванням регіональних особливостей.  

Мистецтво створення традиційної ляльки в Україні має багатовікову історію, воно нерозривно 
пов`язане з культами давнини, язичницькими обрядами та народними віруваннями. Воно мало свій 
розвиток в культурі села і міста, доповнювало побут сімей, виступало неодмінною складовою повсяк-
денного українського села. Українська традиційна лялька містить також у собі відомості про народ, 
його історію, зокрема через історію костюма та його регіональні відмінності [16]. 

Мистецтво створення української традиційної ляльки як "особливий тип художньої творчості поєд-
нує в собі різні види народного мистецтва, матеріальні і духовні здобутки української культури тощо" [23]. 

Відомий філософ і культуролог Ю. Лотман запропонував розглядати ляльку передусім як явище, 
що нерозривно пов`язане з тією культурою, в якій воно зародилося й отримало розвиток. На сьогодні най-
більш органічною і всеохопною залишається його класифікаційна система. Автор запропонував розділити 
їх на дві основні групи, назвавши цей розподіл "початковим матеріалом міфології ляльки". До першої гру-
пи належать ляльки-іграшки, або ляльки для гри. До другої – ляльки, як моделі, а також ляльки для 
прикрашання, зазвичай статичні, які не переміщаються і не задіяні у грі [21, 20].  

Традиційна лялька як українська народна іграшка виконує такі дуже важливі функції: інформаційну, 
мотиваційно-стимулюючу, сенсорну, гедоністичну, евристичну, аксіологічну, культурологічну, навчальну, 
розвиваючу, виховну [7, 22]. Через свою функцію, форму, пластику, образні засади вона передає інфор-
мацію про початкові чинники людського предметно-духовного середовища. Отже, можна зробити висно-
вок, що традиційна лялька як витвір мистецтва, як об’єкт гри, як предмет побуту формує інтерес до 
національних традицій. Зокрема, така іграшка, потрапляючи до рук дитини, допомагає їй пізнати історію 
життя народу, сформувати естетичні почуття та смаки, дитина прилучається до культури рідного краю [14].  

Традиції виготовлення найпростішої ляльки сягають у давнину. Вони засновані на універсаль-
ній космологічній ідеї. Ця ідея та її матеріалізоване втілення, локалізація в просторі й часі є фольклор-
ною основою традицій [3, 4].  

Серед українських народних ляльок явищем особливим, певною мірою унікальним, є клапти-
кові ляльки [16]. Для їх створення використовували тканину, переважно шматки від старого одягу, що 
вийшов з ужитку, або ті, що залишилися від шиття нового. 

Українська іграшкова культура, у тому числі виготовлення традиційної ляльки, зберігає багатий 
досвід творчого володіння різними природними матеріалами, що захищає іграшку від формальних 
надлишків, зайвої складності та інформативної переобтяженості. Образи українських традиційних ігра-
шок найчастіше походять з українського фольклору. Матеріалами для виготовлення слугували: глина, 
деревина, сир, тканина, тісто, рослинні матеріали (листя кукурудзи, лоза, рогоза, солома, трава) тощо. 

 Українська традиційна лялька (по селах її називають "кукла"), як частина іграшкової культури, 
водночас є частиною східнослов'янської та європейської лялькової культури ХХ ст. На думку О. Най-
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дена: "Українська традиційна лялька має витоки в глибинних шарах фольклорної колективної культу-
ри. Бо в ній втілені пластичні, орнаментальні, образні вподобання кожного окремого етносоціального 
осередку – якісного складового елементу осереддя національного. У цьому принцип фольклорного 
колективного мистецтва" [8].  

У дисертаційному дослідженні М. Мішиної розглядаються такі етимологічнi значення слова лялька:  
1) іграшка у вигляді фігурки "людини" (із грец. kuokla – "паперова трубочка" в російських пам'я-

тках згадується з ХV ст.);  
2) ляля – "кукла, дитинка"; "лагідна, соромлива, незграбна людина"; можливо, слово дитячої мови;  
3) абсолютно неприпустиме – "кука", "кулак", "кукиш".  
Перші два значення стосуються предмета нашої теми і дають змогу чіткіше окреслити його 

межі. Етимологія цих понять допомагає з'ясувати психологічну складову, яку розкриває його зміст.  
Хочемо акцентувати на тому факті, що методика виховання на традиційній іграшково-ігровій основі 

аж ніяк не архаїзує суспільство. Навпаки, в умовах сучасної глобалізації цивілізаційних процесів вона дає 
змогу зберігати національну самобутність. Засобом народної іграшки – традиційної ляльки – діти отриму-
ють знання про культуру, обряди і традиції українського народу, знайомляться з матеріалом, способом 
виготовлення, змістом і значенням етнічної іграшки, в них формуються знання про традиційний одяг, на-
родні ремесла, створюється уявлення про історію створення ляльки. До того ж це засіб формування твор-
чих здібностей дітей. Знайомство дітей з регіонами України, формує елементи патріотизму. Іграшка – 
духовний образ ідеального життя, ідеального світу, це архетип уявлень про добро – справжнє чи уявне. 
Традиційна лялька зазвичай стверджує добро й визначає розрізнення добра й зла. Така лялька має шля-
хетну мету – учити добру й красі, мудрості й співпереживанню. Іграшка впливає на дитячу психіку й на роз-
виток її особистості. Адже для неї вона жива й справжня. Захоплюючись грою з лялькою, дитина 
найчастіше ототожнює себе з нею, її "звичками", зовнішністю, її прихованою сутністю [11].  

Іще одну важливу функцію в змозі виконувати традиційна лялька – виховання культури поведі-
нки. У процесі ознайомлення з іграшкою у різноманітних іграх у дитини можна сформувати навички 
ввічливого ставлення до близьких, старшого покоління, одноліток, бережливого ставлення до іграшок і 
речей, якими вони користуються. Граючись у таку іграшку, дитина приєднується до етнонаціональної 
сфери образних уподобань, художніх особливостей, які водночас мовою свого змісту розповідають 
про виробничо-господарську та святково-обрядову діяльність населення тієї місцевості, того краю, 
який ця дитина згодом, коли стане дорослою людиною, усвідомить як рідний. Народна іграшка тради-
ційна лялька несе в собі моральні норми і культуру наших предків. Традиційна народна лялька – це 
різновид саморобної іграшкової конструкції автором якої є народ.  

Отже, етнокультура має своє історичне життя і збагачується новими жанрами й образами, гли-
боко проникає у сучасний соціокультурний простір і має підгрунтя для поширення та існування на рівні 
із сучасними авторськими ляльками. 

На цей час в Україні склалася така сучасна соціокультурна ситуація, за якої поряд із зростан-
ням потреби суспільства, держави, особистості у формуванні національної самосвідомості відсутня 
ціннісна інноваційна концепція етнокультурного виховання в сучасному освітньому просторі. На при-
кладі дослідження традиційної народної ляльки було зроблено спробу оцінки трансформації традицій-
ної ляльки, яка у чистих (автентичних) формах зберігається дедалі менше. 

На тлі стрімких глобалізаційних процесів відчувається вплив нових ідей та цінностей, різноманіт-
них культурних форм, стилів та напрямів, часто деструктивного характеру. Водночас недостатньою мі-
рою використовується потужний виховний, духовний потенціал української, зокрема етнічної, культури.  

Аналіз літературних джерел свідчить, що серед наукових пошуків немає спеціальних праць, в 
яких би системно, всебічно висвітлювалися результати дослідження проблеми етнокультурних традицій 
мистецтва, в тому числі іграшкарського мистецтва (зокрема мистецтва створення традиційної ляльки), а 
також їх роль у виховному процесі підростаючого покоління. Водночас традиційна лялька як народна іграшка 
може дати у вихованні дитині те, чого не може дати сучасна іграшка. Існуючи поряд, вони доповнюють одна 
одну. Традиційна лялька – це "не лише предмет гри, вона дуже багато може розповісти про історію своєї 
країни, про звичаї і традиції народу, про традиційний одяг наших предків та спосіб їхнього життя" [12].  

Народна традиційна лялька акумулювала у собі моральні норми і культуру наших предків. 
Традиційна народна лялька – це різновид саморобної іграшкової конструкції, автором якої є народ. Поєд-
нання трудового виховання з художнім конструюванням української традиційної ляльки дає потужний ім-
пульс розвитку особистісно-ціннісного ставлення підростаючого покоління до мистецтва, здатність до 
сприймання, розуміння і створення художніх образів, художньо-творчої самореалізації та духовного 
самовдосконалення. Саме авторське начало у процесі створення і освоєння різних культурних практик 
формування етнічної ідентичності набуває принципового значення, коли йдеться про вивчення умов, 
закономірностей та механізмів дитячого розвитку [10]. Одним із засобів та середовищем протистояння гло-
балізаційним тенденціям експансії масової культури та загрози етнічної декультуралізації постає етнокуль-
тура, зокрема традиційна лялька, яка виконує функцію протистояння, оскільки лялька є матеріальною 
основою гри. Граючись, дитина реалізує свої думки, відчуття, від цього залежить їх напрям. 
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ПОНЯТТЯ "МУЗИЧНА НОСТАЛЬГІЯ" У РОСІЙСЬКІЙ КУЛЬТУРІ: 
перша половина ХХ століття 

 
У статті аналізується поняття "ностальгія" у музичній культурі першої половини ХХ сто-

ліття, його "ретроспективний" і "релігійний" модуси, а також пропонується авторське визначення 
терміна "музична ностальгія".  

Ключові слова: ностальгія, музична ностальгія, ретроспективний модус, релігійний модус.  
 
In this article a concept of nostalgia in a musical culture, and its constituents "retrospective" and 

"religious" moduses are analysed. Also, the definition of the term "musical nostalgia" is given. 
Keywords: musical nostalgia, retrospective modus, religious modus. 
 
Упродовж останнього десятиліття проблема ностальгії стає дедалі актуальнішою та цікавить 

більше теоретиків і науковців у галузях культурології, етики, психології, соціології та ін. На різноманіт-
ність її проявів вказують дослідження образної домінанти ностальгії теоретиками Ф. Джеймісоном, С. 
Бойм, І. Смирновою, Н. Давіденко, Н. Жуковою та ін.. Вплив ностальгійного почуття на психічний стан 
людини осмислюється в працях Ф. Анкерсміта, С. Жіжека, Дж. Сибрук та ін.  

Варто наголосити, що феномен ностальгії проник і в музичну культуру, що підтверджують су-
часні дослідження проявів ностальгії у культурі та в музичному мистецтві, зокрема в працях Б. Почея, 
С. Тишко, Н. Швець, О. Артеменко, О. Журавкової. Однак, незважаючи на поступовий інтерес з боку 
вітчизняних та зарубіжних дослідників до проявів ностальгії в музичній культурі, досі не існує вичерп-
ного визначення терміна "музична ностальгія", а її модуси залишаються малодослідженими. 

Нагадаємо, що термін "ностальгія" в більшості сучасних словників тлумачиться приблизно одна-
ково і дещо однобічно – як "туга за вітчизною, за рідною домівкою, за минулим, пережитим, втраченим" 
[3, 712]. Більш точне, хоч і не повне визначення поняттю "ностальгія" дав російський дослідник Є. Нові-
ков, охарактеризувавши ностальгію як "особливий вид екзистенціального стану людини, тобто такого 
стану, що є принципово важливим для осмислення власного життя, своєї долі, свого місця у житті" [10]. 
Є. Новіков зробив важливий висновок, що "ностальгія" є близькою за значенням поняттю "рефлексія" і 
фактично своєрідним видом моральної рефлексії, оскільки вона є почуттям, спрямованим на пізнання 
людиною самої себе. Важливою також є думка Є. Новікова про те, що поняття "ностальгія" може означа-
ти не тільки тугу за особистим минулим, а й за давно минулими епохами, в яких ностальгуючий ніколи 
не жив, навіть за часом, що ніколи не існував, який є лише плодом фантазій людини. 

Зазначимо, що "музична ностальгія" є поняттям тісно пов’язаним, на нашу думку, перш за все з 
тугою за культурою епохи романтизму, що стала своєрідною кульмінацією в розвитку традиційного 
європейського мистецтва, академічної музики зокрема. Загальновідомо, що саме цей історичний пері-
од характеризується злетом в розвитку композиторської техніки, виразових можливостей, а також 
надзвичайною витонченістю музичної мови. Впродовж декількох десятиріч ледве не одночасно твори-
ли Г. Берліоз, Ф. Ліст, Ф. Шопен, Р. Шуман, Й. Брамс, Р. Вагнер та ін.  

В контексті нашого дослідження особливий інтерес викликають думки Б. Почея – сучасного польсь-
кого дослідника в галузі культури. В праці "Романтизм без кордонів" Б. Почей називає ностальгію "різновидом 
романтичної туги", яка ставала супутницею багатьох художників, митців і філософів в різних сферах культу-
ри, а особливо, наголошує дослідник, "в літературі і музиці" [14, 8]. На підтвердження своїх слів дослідник 
наводить приклади художніх та музичних творів, які були зроджені з ностальгії, зокрема "Пан Фадей" А. Міц-
кевича, мазурки і полонези Ф. Шопена, пісні з циклу "Чарівний ріг хлопчика" Г. Малера [14, 8]. 

Ми вважаємо слушною думку польського дослідника про те, що ностальгійний стан є дуже ха-
рактерним для митців-романтиків, адже художники епохи романтизму, дійсно, в певній мірі приречені 
на постійні пошуки ідеального світу, в якому немає розчарувань в реальності, в якому можна сховати-
ся, знайти притулок та душевний спокій. Отже, прояви ностальгічного стану закладені вже в самих ри-
сах романтичного світобачення. Наприклад, занурення у фольклорні та казкові сюжети, втеча від 
реального буття в омріяний світ природи, у світ екзотики, що є характерним мотивом для творчості 
багатьох видатних поетів-романтиків, зокрема Г. Гейне, О. Пушкіна, О. Лермонтова, Т. Шевченка, а 
також композиторів Ф. Шуберта, Ф. Шопена, Р. Вагнера, Г. Малера, Й. Брамса, П. Чайковського та ін. 
Отже, використовуючи вираз Б. Почея, ностальгію в музиці можна розглядати як особливий "різновид 
романтичної туги", що ми вважаємо слушним зауваженням.  

Варто підкреслити, що, виникаючи як особливий психологічний стан, ностальгія в той же час 
може ставати сильним творчим імпульсом, а об’єкт ностальгії виступає в якості своєрідної втраченої 
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вітчизни. Слід додати, що в музичній сфері поняття втраченої вітчизни є досить багатогранним, оскільки 
втраченою батьківщиною для того чи іншого композитора або виконавця може бути як окрема епоха, 
наприклад, епоха бароко чи романтизму, так і певний жанр – наприклад, жанр григоріанського хоралу 
або поліфонічні стилі епохи середньовіччя і ренесансу. В той же час під поняттям втраченої вітчизни 
можна розуміти і творчість великих композиторів минулого: Д. Палестріни, К. Монтеверді, І. Баха, 
В. Моцарта, Л. Бетховена, Ф. Шуберта, А. Брукнера, Г. Малера та ін., що в композиторській творчості 
характеризується різноманітними стилізаціями, ремінісценціями, алюзіями, цитуванням та ін. Напри-
клад, в музиці Ф. Мендельсона зустрічаються алюзії до барочних ораторій Ф. Генделя, в музиці Ф. Ліс-
та посилання на стиль І. Баха, поліфонію Д. Палестрини та григоріанський хорал, а в музиці 
Р. Вагнера ("Майстерзінгери", "Парсіфаль") – до поліфонії І. Баха та григоріанського хоралу. Всі пере-
раховані вище приклади, є, на нашу думку, проявами романтичної "музичної ностальгії". Подібна нос-
тальгічність зустрічається також і в творчості пізніх романтиків, як то відчутність бахівських 
ремінісценцій в "Піснях про померлих дітей" Г. Малера, або посилання на Ф. Генделя, І. Баха, в густій 
хроматизованій поліфонії оркестрової, камерної та пізньої фортепіанної музики Й. Брамса. 

Вищесказане дозволяє нам говорити про друге значення поняття "ностальгія", вужче і обме-
жене, в застосуванні тільки для музичної культури. Це, на нашу думку, стан "музичної ностальгії", в 
якому може перебувати композитор або виконавець, що сумує за музичною мовою минулої епохи, за 
своєрідною втраченою музичною батьківщиною.  

Загалом же зазначимо, що музична батьківщина є втраченою в сенсі прустівському – "le temps 
perdu", як така що належить до втраченого часу, але все ж не цілком втраченою, адже завдяки носта-
льгійним спогадам вона ще має своє позачасове буття в справах і стилях музики та аксіологічне – як 
пункт віднесення, а також як вимірник людських цінностей. 

На перший погляд, немає нічого дивного в наслідуванні митцями традицій написання музики, 
характерних для попередніх епох, бо культура минулого завжди слугує основою для становлення 
майбутнього і впливає на його формування за допомогою передачі та збереження різноманітних тра-
дицій, звичаїв, методів. Однак у першій половині минулого сторіччя зі зміною художніх орієнтирів в 
російському та європейському мистецтві культурні надбання епохи романтизму для багатьох художни-
ків набувають особливого – ностальгічного значення. 

Слід підкреслити, що на початку ХХ ст. ностальгія стає більш складним феноменом, увібравши 
в себе тугу за багатовіковою музичною традицією. Культура початку минулого сторіччя, як слушно за-
уважив російський дослідник К. Зенкін, "загалом і в цілому прагнула спростувати романтичне (а від 
романтизму розповсюджене і на минуле аж до бароко) розуміння музичного інтонування як вираження 
життя почуттів, як еквіваленту психологічного процесу" [4, 15].  

Як слушно зауважив з цього приводу Б. Почей, "музичний романтизм в найбільш спрощеному 
<…> своєму трактуванні став гаслом боротьби між старшим, "довоєнним" поколінням і табором моло-
дих…" [14, 7]. "Для перших, наголошує дослідник, романтизм є втраченим раєм, поза брамами якого 
починається безмежна сфера безплідного експерименту. <…> Для "молодих" той же самий роман-
тизм – це душна в’язниця, з якої вибралися на свіже життєдайне повітря <…> ..вони однак забули, що 
та в’язниця може бути чудесною спорудою з бездоганними архітектурними лініями" [14, 7]. Виразни-
ками ностальгії в музичному мистецтві початку минулого сторіччя стала, отже, насамперед туга за му-
зичною європейською традицією та за релігійністю в мистецтві, які ми пропонуємо класифікувати як 
"ретроспективний" (традиційний) та "релігійний" (духовний) модуси ностальгійного.  

Перш ніж детально розглянути "ретроспективний" модус ностальгійного, зазначимо, що в пе-
реважній більшості словників значення слова "ретроспективність" (лат. retro – назад, spectare – диви-
тись) пояснюється як дія, що обернена в минуле, відноситься до минулого, присвячена розгляду 
минулого [11, 390]. А ретроспективізм трактується як тенденція мислення, спрямована в минуле, яке 
визнається більш цінним, ніж теперішнє.  

Безумовно, можна стверджувати, що поява "ретроспективного" модусу в мистецтві завжди зна-
менує кризові періоди розвитку культури. Одним з таких періодів можна назвати першу половину ХХ ст.  

На небувалий злам художньої та загальнолюдської свідомості, що спостерігався в першій пол. 
ХХ ст. в Європі та Росії, вказував в своїй статті "Антикультура" П. Муратов, зазначаючи, що артист, 
будь то живописець, поет чи музикант, витісняються "спеціалістом", а саме мистецтво – "поступається 
місцем виникаючим деінде елементам антимистецтва", більш схожого на інженерну справу, ніж на ми-
стецтво як таке [9, 89]. 

Необхідно відмітити, що, незважаючи на загальні анти-традиційні тенденції в російській та єв-
ропейській культурі початку минулого сторіччя, у співставленні "вчорашнього" і "сьогоднішнього" деякі 
художники все ж робили вибір на користь втраченого культурного світу старої епохи, не бажаючи при-
ймати необхідність вживатися в нову дійсність, що зумовило їх естетичний консерватизм. Серед таких 
найбільш визначними фігурами в російській культурі перш пол. ХХ ст. були І. Бунін, В. Ходасевич, С. 
Рахманінов, М. Метнер, І. Ільин, Б. Пастернак. Їм був властивий характерний супротив часу, що вира-
жався відданістю ідеалам гуманності та людяності як вічним людським цінностям. Тому в творчості 
цих художників супротив новій епосі був виражений певною ретроспективністю в творчому підході. 
Всезагальна мода на модернізм не надто тонкої публіки, сприяла відчуженню та зростанню відчуття 
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одинокості у цих митців. Так, наприклад, почуттям самотності наповнені слова видатного російського 
композитора С. Рахманінова в його листі до друга Л. Ліблінга, де він називає себе привидом, котрий 
одиноко вештається в чужому йому світі. Подібні думки відвідували і близького друга С. Рахманінова – 
російського композитора М. Метнера. Зокрема, сам за себе говорить фрагмент листа М. Метнера до 
О. Гедике: "Не приходило тобі в голову, що я запізно народився, що те, що я пишу, не в часі?" [8, 105]. 
Такі особистості будь що залишалися прибічниками художньої традиції, свідомо уникаючи в своїй тво-
рчості модернових пошуків, а також суворо критикуючи саму естетику модерну. 

Що ж стосується конкретних ознак "ретроспективного" модусу ностальгійного, то, на нашу дум-
ку, ними перш за все є: опора на класичні європейські традиції написання музики, що зберігають по-
няття ладу, тональності, закони класичної гармонії та форми, а також, його подібність своєрідному 
стану цілковитої оберненості назад, небажанню пристосовуватися до законів нового часу та особливе 
розуміння необхідності берегти зв'язок з культурою попередніх поколінь, яка за словами І. Буніна, є 
"священним спадком" кожного [1, 370].  

Зазначимо, що поняття "музична ностальгія" безпосередньо пов’язане з поняттям музичної традиції 
в розумінні традиції як збереження зв’язку з минулим. Цінним підтвердженням існування та передачі тради-
ційних музичних знань в Росії кінця ХІХ ст., слугує зауваження композитора-традиціоналіста М. Метнера: 
"Колишні викладачі музичної теорії, викладаючи нам закони нашого мистецтва (за допомогою правил), якби 
передавали нам певний заповіт великих музикантів минулого. Як прості передавачі цього заповіту, вони в 
простоті своїй вірили в істинність його, та й від учнів своїх ніякої іншої віри не вимагали" [7, 33]. Композитор 
неодноразово наголошував на існуванні таких понять, як "єдина музична школа, єдина музична теорія", в той 
же час з сумом додавав, що "зараз, в практиці музичного життя цього більше не існує" [7, 38]. Ностальгія за 
культурними цінностями минулої епохи, а також бажання донести їх до наступних поколінь спонукали М. Мет-
нера до написання книги "Муза і мода", де композитор-мислитель систематизував та докладно описав 
основні творчі принципи написання музики, характерні для європейської класичної традиції. М. Метнер наго-
лошує, що "для кожного художника єдність є предметом споглядання і ціллю його дії, однорідність є єдиною 
умовою для досягнення цієї цілі; різноманітність – єдиною формою множини" [7, 8].  

Цікаво, що поняття єдності, на якому так наполягав М. Метнер, цікавило і російських філосо-
фів. Зокрема, воно розглядається в філософії всеєдності В. Соловйова, в працях його послідовника, 
християнського неоплатоніка О. Лосєва, російського філософа І. Ільїна та ін. [13, 101]. Поняття єдності 
розумілося російськими релігійними філософами як синонім поняттю "релігійність", що, в свою чергу, 
трактувалася як можливість "зробити людину єдиною в собі, цілісною" [13, 101]. 

Щодо поняття "релігійності" як складової ностальгійного почуття, то варто зазначити, що воно є по-
хідним від слова "релігія", що має декілька гіпотез походження. Прямий переклад з лат. religio – святиня, 
набожність. Більшість сучасних науковців його етимологічне походження пов’язують з варіантами, запро-
понованими римським мислителем Цицероном і християнським апологетом Лактацієм, які вважали даний 
термін похідним від "лат. relіgare – йти назад, повертатися, збирати, споглядати…" [12]. В пошуках вичерп-
ного визначення поняття "релігійність" ми натрапили на пояснення терміна "природна релігійність", що, як 
виявилося, багато в чому збігається зі стародавнім значенням слова "релігія", з трактуванням поняття "но-
стальгія", запропонованим католицьким богословом М. Амара-Пуаньє. Так, в релігійно-філософському 
словнику "природна релігійність – це властива людській природі спрага встановити єдність з Тим, Хто не 
має нашої обмеженості і слабкості, з Ким реальність віднаходить повноту" [2]. Як бачимо, "релігійність" тут 
порівнюється зі спрагою встановити єдність з вищим божественним світом, і тим самим віднайти повноту 
реальності, в той час як "ностальгія", за визначенням М. Амара-Пуаньє, це "притаманна людській природі 
спрага Вищого", одним з семи різновидів якої є "жадання повноти вищого бачення, котру може дати тільки 
Бог" [15]. Отже, не виникає сумнівів у спорідненості та взаємодії двох понять, де "релігійність" в значенні 
цілісності, повноти, духовної єдності з Абсолютом є, на нашу думку, модусом ностальгійного почуття як 
жадання віднайти цю духовну єдність, як туги за Божественним світом. 

Ми вважаємо, що в традиційній музичній культурі з опорою на релігійність з самого початку за-
кладена певна ностальгічність як намагання розбудити в людській душі ностальгічну згадку про райсь-
ке існування через "музику як одкровення райської краси" [5]; як туга, що виникає через бажання та 
водночас неможливість досягнути райського ідеалу. 

На прямий зв'язок музичної культури з релігією вказують і цитати видатних композиторів епохи 
бароко та класицизму, приведені російським дослідником В. Медушевським в статті "Про сутність му-
зики і завдання музикознавства". Зокрема, самі за себе говорять слова І. Баха щодо головного при-
значення музики, датовані 1738 р., де композитор, звертаючись до своїх учнів, наголошував, що 
"Кінцева і остання ціль генерал-басу, як і всієї музики, – служіння славі Божій і освіженню духа. Там, 
де це не приймається до уваги, там немає справжньої музики, а є диявольська балаканина і гамір" [6]. 

А видатний композитор епохи бароко Ф. Гендель писав: "Я дуже шкодував би, якби моя музика 
тільки розважала моїх слухачів: я прагнув зробити їх кращими" [6]. В. Медушевський також звертає увагу 
на те, що вислів "божественне мистецтво" не сходило с уст Л. Бетховена, який стверджував, що "кожна 
нота його скрипкового концерту продиктована Всевишнім". Композитор вважав себе "нічим в порівнянні з 
"Композитором світу" Богом" [6]. Як бачимо, композиторський творчий акт супроводжувався глибоким релі-
гійним почуттям до музики, а головною її темою було оспівування небесної краси та преображення людини.  
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Отже, світське музичне мистецтво фактично увібрало в себе досвід церковного, прийнявши на 
себе критерії серйозності, зосередженості, суворої глибини, простоти, та доброчесності.  

Відтак існувала єдина європейська музична традиція з опорою на релігійне світосприйняття як 
традиція духовного пошуку та стремління до єдності з Абсолютом. Так, при абсолютному усвідомленні 
композитором незрівнянно високого значення творчого акту і ролі мистецтва від нього водночас вима-
гали самозабуття і служіння, що є основними принципами роботи майстрів європейського Середньо-
віччя – не важливо, був то музикант чи художник. Тому поступовий відхід більшості композиторів 
початку ХХ ст. від принципів класично-романтичної логіки гармонії та композиції спричинив появу нос-
тальгії за європейською музичною традицією. 

Ностальгією різних відтінків (від туги за Росією, і закінчуючи ностальгією за культурною епо-
хою) була просякнута музика російських композиторів М. Метнера та С. Рахманінова. Для них, на на-
шу думку, як і для багатьох сучасних композиторів, музикантів, знавців та шанувальників музичної 
культури попередня культурна епоха представлялася як час небувалого посилення і виверження тво-
рчих сил, безприкладного багатства винахідливості, максимального підсилення музичної уяви. Іншими 
словами, це була "епоха геніїв", яка разом з тим мала опору на попередні традиції бароко та класицизму.  

Отже, традиційне музичне мистецтво минулих епох, починаючи від епохи бароко і закінчуючи піз-
нім романтизмом, стало своєрідною музичною батьківщиною, викликаючи у композиторів ностальгійні по-
чуття та бажання берегти та наслідувати забуту європейську класичну традицію. З одного боку, це туга за 
духовністю та вищими ідеалами, що втілювались в музичному мистецтві попередніх епох (релігійних мо-
дус), з іншого – за самою музичною мовою (ретроспективний модус), за її класичними законами написання 
і вираження цих ідеалів, що також організують та направляють сам творчий процес композитора. 

З огляду на тематику даної статті, ми вважаємо доречним дати власне визначення поняттю 
"музична ностальгія". Отже, на нашу думку, "музична ностальгія" – це особливий екзистенційний стан, 
пов'язаний з рефлексією, характерний для композиторів чи виконавців, що застосовують у своїй твор-
чості способи чи стилі написання, обробки або виконання музики, які на сьогодні вже не є актуальними 
і відносяться до культурних традицій ближчого чи далекого минулого. 

Якщо ж розмірковувати про музику як про особливу "мову звуків" і брати до уваги її "релігійний" та 
"ретроспективний" модуси, то "музичну ностальгію" можна охарактеризувати так: "музична ностальгія" – це 
особливий екзистенційний стан усвідомленої туги за музичною мовою минулих епох, який слугує для митця 
(творчої людини) своєрідним "ностальгійним досвідом", характеризується втіленням в композиторському чи 
виконавському акті творчих завдань та засад, що кореняться в музичних стилях і творах минулих епох. Варто 
додати, що з аксіологічної точки зору романтична "музична ностальгія" є тугою за високими духовними цін-
ностями, що колись реалізовувалися в композиторських актах і нині удостоєні повторної реалізації. 
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МУЗИЧНА ЕСТЕТИКА НОВОГО ЧАСУ 

ПРО ВПЛИВ РІДНОЇ МОВИ НА НАЦІОНАЛЬНУ МУЗИКУ 
 
У статті розглянуто зародження та розвиток уявлень про вплив національної вербальної 

мови на музичну діяльність. Виявлено їх зв'язок із загальним музично-естетичним модусом XVIII ст. 
Доведено, що лінгвістично-інтонаційний шлях осмислення "національного" в музиці втрачає своє 
значення в естетиці епохи романтизму у зв'язку із занепадом музичної риторики, абсолютизацією 
музики і виходом на перший план принципу фольклорності як головного критерію національного. 

Ключові слова: національна музика, національна мова, музична риторіка, теорія наслідуван-
ня, інтонація. 

 
The article describes the origin and development of the idea that the national language can influence 

music. Its origins are connected with the general musical and aesthetic mode of the 18th century. The 
intonational linguistic approach to understanding the concept of "national" in music loses its importance in 
the Romantic aesthetics due to the decline of musical rhetoric, absolutization of music and preeminence that 
the folklore obtains as the main criterion of the national spirit in music. 

Keywords: national music, national language, musical rhetoric, theory of imitation, intonation. 
 
Попри численність компаративних музично-лінгвістичних досліджень, ідея про вплив національно-

специфічного звучання вербальної мови на музичну творчість перебуває на периферії музикознавства. 
Поряд з тим постановка даної проблеми, що природно випливає з лінгвістично-інтонаційної спрямованості 
теорії Б. Асаф'єва, зумовлена переосмисленням сучасною наукою уявлень про "національне" в музиці. 
О. Козаренко, Є. Назайкінський, С. Тишко, В. Холопова та інші дослідники приділяють значну увагу таким 
чинникам національного музичного стилю, як менталітет, темперамент, характер, мова, релігія і навіть гео-
графічні та кліматичні умови проживання. Проте розгляд національного аспекту музично-мовної взаємодії 
в працях вчених, що розробляють концепцію інтонаційної природи музичного мистецтва, визначається 
спорадичністю і неповнотою. Недостатньо вивченою залишається історія генезису й еволюції уявлень про 
вплив національної вербальної мови на музичну творчість. Виявлення причин виникнення, розквіту і зане-
паду ідеї про взаємозумовленість національної мови і музики в естетиці XVIII–XIХ ст. – мета статті.  

Думка про відповідність національного складу музики національним особливостям вербальної 
мови вперше отримала чітке формулювання в "Листі про французьку музику" Ж.-Ж. Руссо: "Будь-яка 
національна музика зобов'язана своїми головними особливостями мові, і <...> на ці особливості найбільше 
впливає саме просодія національної мови" [4, 420]. Виданий у 1753 р. памфлет став кульмінаційним мо-
ментом "війни буфонів", яку спричинили паризькі гастролі італійської комічної оперної трупи. Як вважає 
Д. Золтаї, в запеклій полеміці прихильників опери-серіа і опери-буф французького та італійського смаку 
проявилося "протиріччя консервативного і прогресивного напрямків, що розмежувалися в ході підготовки 
буржуазної революції у Франції" [1, 225]. Однак, якими б не були приховані суспільно-політичні витоки 
оперних дебатів, не можна не визнати, що "сварка буфонів", завдяки своїй винятковій яскравості, стано-
вить унікальний для історії приклад зіткнення двох національних музичних культур – італійської і фран-
цузької – протистояння яких "червоною ниткою проходить через всю історію барокової музики" [6, 131]. 
Запально виступаючи на захист італійської опери-буф, з її виразною природністю та свободою від при-
таманних французькій ліричній трагедії сюжетних і театральних умовностей, Ж.-Ж. Руссо обрушується з 
усією силою свого літературного дару на головне, на його думку, джерело недосконалості французької 
музики – французьку мову з її "поганою просодією, нечіткою, неясною і неточною" [4, 420]. 

Аргументація Ж.-Ж. Руссо не була, проте, новою. За п'ятдесят років до "війни буфонів" схожий 
диспут меншого масштабу привернув увагу європейської музичної громадськості. В опублікованому в 
1702 р. "Зіставленні італійців і французів з точки зору музики та опери" французький письменник, історик 
і мистецтвознавець абат Ф. Рагене "виступив затятим прихильником італійської музики, з особливим 
захопленням зазначивши перевагу італійського вокального виконавського стилю перед французьким" [5, 34]. 
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Через рік Ф. Лесерф де ля В’євіль – пристрасний шанувальник творчості Ж.-Б. Люллі – видав у якості 
відповіді брошуру "Порівняння італійської і французької музики", що спонукало Ф. Рагене продовжити 
полеміку і випустити "Захист зіставлення італійців і французів з точки зору музики та опери". Статті 
Ф. Рагене і Ф. Лесерфа де ля В’євіля було перекладено на англійську мову в 1709 р., а згодом включено 
Й. Маттезоном у заснований ним у 1722 р. перший німецький музичний журнал "Critica Musica". Серед 
доводів на підтвердження переваги різних національних стилів були й оцінки музикальності мови. Так, 
абат Ф. Рагене стверджував, що в італійців багато звучних голосних, в той час як у французькій мові 
"половина голосних німі і майже беззвучні; звідки випливає передусім неможливість виконання приємних 
для слуху каденцій і пасажів на складах, що містять ці голосні" [9, 117]. 

Певно, не без впливу французької полеміки Дж. Аддісон закликає англійських композиторів по-
чатку XVIII ст. не наслідувати рабськи італійському речитативу, а "використовувати багато його ніжних 
відхилень відповідно до своєї рідної мови" [11, 149]. Критик відзначає у просодії різних мов кардинальні 
відмінності, що зумовлюють несприйнятливість представників одного народу до музики іншого народу. 
Так, передані в музиці італійські інтонації запитання або захоплення подібні до гнівної інтонації в англій-
ській мові. Це часто вводило в оману лондонську публіку. Мовну інтонацію Дж. Аддісон розглядає як 
найбільш значний прояв національного темпераменту. Англійці очікують, що "герой вдарить свого гінця, 
коли він задає тому питання; або думають, що він свариться зі своїм другом, коли він лише бажає тому 
доброго ранку" [11, 149]. У свою чергу "італійські музиканти не можуть погодитися з палким ставленням 
англійців до творів Перселла і визнати, що його мелодії чудово підходять до його слів, оскільки обидві 
нації не завжди виражають ті самі пристрасті тими самими звуками" [11, 149]. Дж. Аддісон не обмежує ці 
спостереження лише речитативом, їх "може бути застосовано до всіх наших пісень і арій загалом" [11, 
150]. Знаменно, що як приклад "розумного" підходу до втілення в музиці мовних інтонацій наведено осо-
бистість Ж.-Б. Люллі – італійця, який зумів, на думку англійського спостерігача, перенести досягнення 
рідного мистецтва на інший грунт і внаслідок "знання духу народу, настрою його мови" створити для 
французів досконалу музику, що "дуже добре пристосована до їх вимови і акценту" [11, 150].  

Очевидно, що ідеї про вплив національних особливостей вимови на процес складання і сприй-
няття музики широко циркулювали в Європі вже на початку XVIII ст. Знадобилися, однак, сміливість 
думки, відточеність стилю і полемічний запал Ж.-Ж. Руссо, щоб органічно вписати ці уявлення в роз-
горнуту теорію мови і музики, що стала знаковою для свого часу, а в деяких аспектах не втратила сво-
го значення і донині. Слідом за Ф. Рагене, французький філософ пише про звучність італійської мови і 
виокремлює її з усіх європейських мов як найбільш придатну для музики, "бо ця мова найніжніша, 
найдзвінкіша і найгармонійніша і найчіткіша за наголосами, а ці чотири якості найбільш зручні для на-
співу" [4, 423]. Автор "Листа про французьку музику" не задовольняється простим переліком і вдається 
до своєрідного фонологічного аналізу властивостей, що забезпечують музикальність італійської вимо-
ви. Ніжність італійського мовлення він пояснює простотою артикуляції, рідкістю поєднань декількох 
приголосних поспіль і відсутністю в них грубості, наявністю великої кількості складів, що сформовані з 
одних голосних, частотою елізій, які додають вимові плинність і плавність. Звучність зумовлено розко-
тистістю більшої частини голосних, відсутністю складних дифтонгів і носових голосних, легкістю вимо-
ви, що дозволяє краще виділяти звучання складу, яке внаслідок цього стає чітким і повним. Виняткова 
гармонійність італійської мови полягає в широті діапазону і можливості вибору різних звуків. На доказ 
цього положення Ж.-Ж. Руссо наводить дві строфи з Т. Тассо. У першій з них численні рокітливі "r" 
підкреслюють суворість змісту, у другій створенню спокійного, споглядального настрою допомагає велика 
кількість м'яких "l". Філософ протиставляє легкість італійської вимови французькій просодії і жалкує про 
необхідність, для вираження суворого характеру, "нагромаджувати приголосні всіх видів, які роблять арти-
куляцію утрудненою і грубою, що затримує хід співу і часто уповільнює темп музики саме в тих випадках, 
коли зміст слів вимагає найбільшої швидкості" [10, 158]. У ході подальшого аналізу характерних особ-
ливостей італійського і французького оперного речитативу, а також монологу Арміди з однойменної 
опери Ж.-Б. Люллі, Ж.-Ж. Руссо критикує стиль творця французької ліричної трагедії та його послідов-
ників за повну невідповідність модуляціям французької мовної інтонації і в полемічному запалі робить 
висновок, що у французів "немає музики і не може бути, а якщо колись і буде, тим гірше для них" [10, 203]. 

Незважаючи на всю курйозність останнього твердження, не можна не відзначити, що "Лист про 
французьку музику" був однією з найбільш цікавих і оригінальних спроб дослідження проблеми націо-
нальної своєрідності музики та її чинників у передромантичну добу. У своїх пізніших творах – романі 
"Юлія, або Нова Елоїза", трактаті "Дослід про походження мов, в якому йдеться про мелодію і музичне 
наслідування", "Музичному словнику" – мислитель вибудовує струнку філософсько-естетичну концепцію, 
що сплавлює в одне ціле ідеї про наслідувальну сутність музичного мистецтва, про єдине походження 
музики і мови з імітації людських пристрастей, про пріоритет мелодії, як основного джерела музичної 
виразності, про залежність національного характеру музики від особливостей мовної інтонації. 

Відголоси доктрини Ж.-Ж. Руссо про вплив мовної просодії на музичну здатність нації можна 
простежити у багатьох авторів другої половини XVIII – початку XIХ ст., в працях яких міркування про 
особливу мелодійність італійської мови порівняно з іншими європейськими наріччями стають загальними. 
Так, Е. Артеага серед причин надзвичайного розквіту в Італії уміння "змінювати голос на тисячу ладів з ве-
ликим мистецтвом і тонкістю" називає "м'яку і мелодійну мову" [4, 155]. Ч. Берні в "Музичних подорожах" 
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також віддає першість у вокальному мистецтві італійцям, але визнає пріоритет німців в музиці інструмен-
тальній, що пояснює мовними розбіжностями. На відміну від італійської, більш сприятливої "для музики, 
ніж мова будь-якого іншого народу", мова німців, на думку англійського музикознавця, "належить до мов, 
найменш придатних для музики, <...> тому природно, що тут займаються головним чином інструментальною 
музикою" [4, 603-604]. На особливості мовної просодії як на один з основних чинників істотних відмінностей 
між італійською та німецькою музикою вказує і Г.- В. -Ф. Гегель. Німецький філософ зазначав, що "південні 
мови, особливо італійська, надають більший простір для різноманіття ритму і живого плину мелодії" [3, 169]. 

Лінгвістично-інтонаційний шлях осмислення національного в музиці втратив, проте, свою акту-
альність з епохою романтизму, попри те, що саме для романтичної естетики характерне "культиву-
вання національних елементів, відродження національних традицій, любовне звернення до народних 
мелодій, жанрів, обрядів і звичаїв" [7, 7]. Даний парадокс можна пояснити кількома причинами. 

На середину XVIII ст. в європейській культурі вже понад півтора століття розвивалася традиція 
музичного конструювання за законами ораторського мистецтва. Разом з пануючими в добу класициз-
му поглядами на музику як на наслідування природі музично-риторична традиція зумовила пильну 
увагу теоретиків Просвітництва до музично-мовних інтонаційних зв'язків. Так, Дж. Ріккаті пояснює зда-
тність музики втілювати порухи душі можливістю "за допомогою музичних звуків наслідувати тим змі-
нам, що в природній мові виражають найпристрасніші почуття" [4, 133]. "Прообразом співу" називає 
людську мову Д. Дідро. Філософ вважав безперечним, що мовні "інтонації є розплідником мелодії" [4, 
478]. На теорії наслідування грунтується позиція Ж.-Ж. Руссо і в славнозвісній суперечці з Ж.-Ф. Рамо 
про пріоритет мелодії чи гармонії. Видатний французький композитор заслужив славу музичного тео-
ретика, заклавши у своїх трактатах основи сучасної теорії гармонії. Його погляди характеризує висло-
влювання: "Саме гармонія завжди веде нас, а не мелодія" [4, 412]. Для Ж.-Ж. Руссо закони гармонії не 
виконують наслідувальної функції, необхідної для того, щоб музика могла вважатися мистецтвом. Во-
ни самі міститься в природі, вони самі і є природа. Для виразності ж потрібна мелодія, "що наслідує 
звучанню мов і зворотам кожного діалекту для відображування певних порухів душі" [4, 430]. 

Наприкінці XVIII ст. музичне мистецтво поступово звільняється від визначального впливу риторич-
них принципів. Музика перестає бути "мовою звуків" (Н. Арнонкур). Мало того, у зв'язку з розвитком інстру-
ментальних і симфонічних жанрів музика "абсолютизується". Вона не тільки наслідує, будь-то явищам 
природи або голосу людини (як у Ж.-Ж. Руссо), не тільки зображує різні людські почуття (як того вимагала 
теорія афектів), а й стає здатною виражати значні і глибокі за своїм змістом ідеї, концепції і погляди. Відпо-
відно до цих двох чинників само собою зрозумілий для більшості музикантів попередніх двох століть без-
посередній зв'язок музики і слова (при цьому слова вимовленого) втрачає в XIX ст. свою обов'язковість. 

Через два століття після вищенаведеного спостереження Ч. Берні Л. Мазель розрізняє на 
більш високому рівні узагальнення переважне вокальне начало італійської музики і німецький інстру-
менталізм: "В Італії сформувався гомофонний склад, що мав у народній мелодиці цієї країни більше 
передумов, ніж у фольклорі інших країн, виникли і розцвіли опера, стиль співу bel canto, жанр сольного 
інструментального концерту. Музична ж культура країн німецької мови, де разом з розвитком гармоні-
чного мислення більшою мірою, ніж в Італії зберігалися поліфонічні традиції і вироблялися складні 
інструментальні форми, розповсюдила функціонально гармонійні закономірності невеликих гомофон-
них побудов на великі тонально-модуляційні плани, на логіку конфліктного і динамічного розгортання 
музичного цілого" [2, 478-479]. Звернемо увагу на те, що для пояснення фундаментальних розбіжностей 
між італійською і німецькою музичними культурами вітчизняний музикознавець апелює до народної тво-
рчості. У цьому він продовжує традицію, що виникла у XIX ст. з повсюдним розвитком національних 
композиторських шкіл, представники яких згідно з естетикою романтизму черпали натхнення з фольк-
лору. Основним критерієм національного для них стає принцип близькості до народного мистецтва. 
Дослідник ранньоклассичної гармонії М. Етінгер наводить показову щодо цього думку польського му-
зикознавця С. Лобачевської, яка вважала, що "основами національного стилю є: використання інтона-
цій селянського фольклору (наприклад, у Глінки), опора на традиції фольклору всіх верств народу 
(Шопен), зв'язок з більш ранніми традиціями професійної музики свого народу (наприклад, звернення 
Дебюссі до творчості французьких клавесиністів), втілення народних музичних традицій у їх сукупності 
(Верді) і, нарешті, розквіт у межах даної національної культури особливих жанрів і форм, не відомих 
до того в інших народів (наприклад, у Шуберта)" [8, 26-27]. Як бачимо, зв'язок з народним мистецтвом 
або з віддаленою у часі і майже забутою професійною творчістю (що теж цілком відповідає духу ро-
мантизму) є основний показник національної характерності музики. Не дивно, що усіх наведених як 
приклади композиторів, за винятком Дебюссі, слід віднести до романтиків. Коли ж подібні критерії за-
стосовують до інших епох (наприклад, до музичної творчості XVIII ст.), робиться природний висновок, 
що "національні риси мистецтва цього періоду виражені слабко" [8, 27]. 

У другій половині ХХ ст. внаслідок розширення сфери інтересів магістрального музикознавства 
та усвідомлення недосконалості звичних методів аналізу для розгляду феноменів музики старовинної, 
авангардної, масової та неєвропейської, стала очевидною історична відносність багатьох народжених 
у романтичну добу критеріїв і установок. Теза Ж.-Ж. Руссо про те, що "вимова визначає мелодію кож-
ної нації" [4, 438], виявилась майже забутою музикознавцями XIX – ХХ ст., які визначали національну 
характерність музики іншими, набагато більш зримими критеріями. Втім, у постулаті французького 
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мислителя слід убачати не тільки один з найбільш яскравих проявів музичної естетики XVII–XVIII ст., а 
й можливе знаряддя аналізу, що, інтегроване в сучасний методологічний арсенал музикознавства, 
здатне пролити нове світло на розуміння національно-стильових особливостей музичної творчості як 
відповідного історичного періоду, так і інших епох. 

Історико-естетичну зумовленість виникнення і подальшого занепаду даної ідеї виявляє аналіз 
критики музично-теоретичних поглядів Ж.-Ж. Руссо французьким письменником і композитором 
М. Шабаноном. У виданому в 1785 р. трактаті "Про музику у власному розумінні слова і в зв'язку з її 
ставленням до мовлення, мов, поезії і театру" він стверджує, що музика "відрізняється від мови; вона 
розвивається за своїми власними законами і не залежить від вимовляння слів" [4, 487]. Аргументацію 
критики багато в чому побудовано на неможливості застосування тези Ж.-Ж. Руссо до музики інстру-
ментальної, поступове відокремлення якої впродовж XVIII ст. знаходить своє відображення в музичній 
естетиці М. Шабанона. Остання є значний крок на шляху до музичного романтизму, вона пориває з 
багатьма традиціями барокової і ранньоклассичної музики. М. Шабанон відкидає раціоналістичні ідеї 
просвітників про наслідувальну сутність мистецтва і говорить про різноманітні невиразні відчуття, що 
їх музика викликає і, "наскільки це їй доступно, уподібнює різним нашим почуттям" [4, 528]. 

Варта уваги також повна відмова від законів музичної риторики. М. Шабанон заперечує, що 
добре зображувані ораторські наголоси є "одним з головних джерел виразності в музиці", і закликає 
музикантів нехтувати рекомендаціями Ж.-Ж. Руссо "вивчати граматичну вимову, ораторську або при-
страсну вимову, діалектичну вимову і лише після цього музичне виконання" [4, 514]. Як основні аргу-
менти проти постулату Ж.-Ж. Руссо М. Шабанон наводить невідповідність музично-стильових і мовних 
змін у межах однієї національної культури та історичного періоду, а також спільність мови музики, як і 
мови інших мистецтв, для всієї Європи. Незаперечним фактом є для М. Шабанона те, що "у всій Єв-
ропі існує одна єдина музика. Ця спільна мова нашого континенту при переході від одного народу до 
іншого змінює лише якийсь відтінок у вимові, тобто в методі виконання музики" [4, 525]. Припускаючи все 
ж, що "музика в різних народів дійсно відзначається якимись важко вловимими характерними особливо-
стями" [4, 522], французький естетик не сприймає руссоістські пояснення національної характерності 
музики, що грунтуються на теорії наслідування і музично-риторичній традиції. У пошуках шляхів вирі-
шення цієї складної проблеми він пропонує "здійснити музичну подорож по всьому світу" для того, щоб 
навчитися "визначати тип музики залежно від вдачи народу, від його характерів, від мови, від методу, 
що застосовується в інших мистецтвах" [4, 523], і тим самим передбачає появу музичної етнографії. 

Передромантичні погляди М. Шабанона відображають грандіозні зміни, що відбувалися в му-
зичній теорії та практиці протягом другої половини XVIII ст. Поступове збільшення значення великих 
інструментальних жанрів, яким було призначено домінувати на музичній сцені в наступному столітті, 
відмова від музичної риторики, перехід від раціоналізму теорії наслідування до романтичних концепцій, 
що оперують "невиразними відчуттями", прагнення позбутися позамузичних теоретичних і практичних 
орієнтирів і визначити іманентні закономірності музичного розвитку, звернення до народної музики як до 
головного джерела національної своєрідності – ось ті чинники, через які ідея інтонаційної природи музи-
ки Ж.-Ж. Руссо, а разом з нею і оригінальне вирішення питань національного генезису музичних явищ 
"не була розвинена його сучасниками і лише тепер отримує своє справжнє визнання" [4, 41]. 
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Стаття присвячена вивченню творчості відомого українського композитора О.М.Яковчука. 

Розглядаються основні напрями творчого стилю композитора, особливості індивідуальних пошуків 
у різних жанрах, дана характеристика основним творам останніх років. 

Ключові слова: творчий пошук, інтонаційні витоки, жанровий синтез, фольклорні традиції. 
 
The article is sanctified to the study of work of А.N.Yakovchuk. Basic directions of creative style of 

composer, features of individual searches, are examined in different genres, description of leading 
compositions of the last years is presented.  

Keywords: creative search, intonation sources, genre synthesis, folklore traditions. 
 
Творчість українського композитора О.Яковчука, безперечно, є невід'ємною частиною сучасної 

вітчизняної культури та вписана в коло провідних напрямів українського та світового музичного мисте-
цтва останніх десятиліть. Твори композитора постійно виконуються в Україні та за її межами, звучать 
майже на всіх вітчизняних творчих форумах. Та всупереч слухацькому та виконавському визнанню 
творчі здобутки митця ще не отримали необхідного поглибленого музикознавчого вивчення. Можна 
назвати декілька публікацій в журнальній та газетній періодиці Є.Станковича, М.Гордійчука, В.Кузик, 
Т.Волошиної, О.Кушнірук та окремі коментарі-анотації до концертів з творів композитора. 

Мета статті – дати характеристику творчих здобутків О.Яковчука в різних жанрах, окреслити 
особливості творчих пошуків композитора. 

Працюючи над запропонованою статтею, я не могла відокремити свої наукові спостереження 
від особистого прискіпливого ставлення до музичних пошуків Олександра Яковчука, за творчим зрос-
танням якого спостерігаю вже більше 40 років. Підставою до певною мірою суб'єктивно-захопленої 
тональності мого висловлення є і присвята статті до шістдесятирічного ювілею мого друга.  

Дякуючи долі, ми навчалися разом на одному курсі у Київській державній консерваторії імені 
П.І.Чайковського. Ще зі студентської лави я відвідувала майже кожен концерт, де звучала музика Оле-
ксандра, і завжди мала відчуття, що його творчість знайде своє гідне місце в українській та світовій 
музиці. Так і сталося.  

Зараз Олександр Яковчук – відомий український композитор, що достойно репрезентує гене-
рацію вітчизняних митців, так званих сімдесятників, пошуки яких стверджували Володимир Зубицький, 
Ярослав Верещагін, Володимир Шумейко, Олег Ківа, Віктор Степурко, Віктор Пацукевич, Ігор Щерба-
ков, Ганна Гаврилець. Вагомість творчих здобутків Олександра вражає. З-під його професійного пера 
вийшли дипломна робота випускника композиторського факультету опера "Незабутнє" за мотивами 
повісті О.Довженка, балет "Пригоди у Смарагдовому місті" за О.Волковим, ораторія "Скіфська пекто-
раль" на вірші Б.Мозолевського, шістнадцять кантат для різних виконавських складів, три симфонічні 
поеми ("Подвиг", "Золоті ворота", "Дніпро"), п'ять симфоній для симфонічного оркестру, сім інструмен-
тальних концертів, "Концертна тріада" для скрипки, альта, віолончелі та симфонічного оркестру, духо-
вні твори для різних хорових складів, враховуючи Літургію Іоанна Златоуста з 21 частини. Значну 
кількість складають твори для оркестру українських народних інструментів та естрадно-симфонічного 
оркестру, ліричні романси і пісні. Зазначу, що вокальний цикл О.Яковчука для баса та фортепіано "12 
сонетів В.Шекспіра" (2009р.) увійшов до світової Антології українського романсу.  

Свого часу Є.Станкович висловив своє ставлення до плідної творчості Яковчука фразою "Ні 
хвилини без музики" [4]. Дійсно, стан творчого натхнення діє у свідомості композитора майже безу-
пинно, надихаючи автора на втілення задумів, різноманітних у змістовному, жанровому, стилістичному 
рішенні. Творчі пошуки майстра рухаються від творінь епічного, наближеного до фрескового звучання 
("Скіфська пектораль", "Золоті ворота"), або трагедійного відтворення загостреного психологічного 
стану (Симфонія – Реквієм "Тридцять третій", Симфонія №5 "Ностальгія") до камерних творів з майже 
акварельним відображенням в інструментальних сюїтах чи кантатах останніх років. У творчих вислов-
леннях композитора завжди присутня глибока змістовність, щиросердні одкровення, схильність до фі-
лософських роздумів і ліричних зізнань. Але у всіх випадках відчутна майстерність композиційної 
побудови та інтонаційної розробки тематичного матеріалу, формування музичного простору у згоді з 
обраною концепцією твору. Ця показова риса музичного мислення композитора – вміння обрану зміс-
товну інтонацію довести до глобального, майже апокаліптичного звучання і при цьому зберегти інто-
наційну цілісність твору, – безумовно є результатом взаємодії природнього обдарування та вагомих 
професійних накопичень О.Яковчука в роки навчання. 
                                                 
© Волошина Т. К., 2013  
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Консерваторське зростання композитора відбувалось у класі відомого українського композито-
ра, талановитого піаніста, професора Київської консерваторії Анатолія Опанасовича Коломійця (1918–
1997), музиканта з унікальним слуховим обдаруванням і феноменальним знанням світової музичної 
літератури, перш за все, різних поліфонічних стилів і шкіл. За визнанням О.Яковчука, глибоке вивчання 
цього типу музичного мислення надзвичайно сприяло постійному звертанню до поліфонічних засобів і 
форм у своїх творчих пошуках. Слід додати, що А.О.Коломієць був улюбленим вихованцем Л.М. Ре-
вуцького, який, в свою чергу, набував професійних знань у М.В.Лисенка. Відтак, у професійній свідо-
мості О.Яковчука не тільки відбувався зв'язок поколінь, а й закріплювалася причетність до одвічних 
класичних традицій культурної національної спадщини.  

Важливого значення у професійному становленні набули також подальші роки студіювання на 
Всесоюзних семінарах молодих композиторів у Іванівському Домі творчості Спілки композиторів Росії під 
час семінарських зустрічей з видатним композитором Е.Денісовим (1929–1998 та професором Москов-
ської консерваторії Ю.Фортунатовим (1911–1998), блискучими знавцями оркестрових стилів і новітніх 
європейських систем. Згадаймо, що саме Е.Денісову в співдружності з С.Губайдуліною та А.Шнитке у 
"славетні" шістдесяті роки минулого століття належала місія відкривачів європейського авангарду в га-
лузі алеаторики, додекафонії та сонористики. Надалі, як зізнається композитор, він старанно намагався 
поєднати найсучасніші засоби новітніх композиторських технік з національною природою мислення. 

О.Яковчук в сучасній вітчизняній музиці – один з небагатьох авторів, для якого спирання на українсь-
кий мелос, відчуття всіх відтінків народної пісенності і завдяки цьому глибоке відчуття національних духов-
них пріоритетів не є декларативним ствердженням, а виступає головним відтворенням творчого стану 
митця. Саме на грунті народних традицій формувалось музичне обдаровання композитора. Це перш за 
все, багата народнопісенна стихія Хмельниччини з унікальними зразками вокального інтонування – батькі-
вщини композитора. До речі, Олександр неодноразово зазначав, що з його родинного селища Черчів по-
ходить коріння видатного фольклориста і майстра хорової обробки М.Леонтовича. 

Численні фольклорні поїздки по різних областях України, що розпочались ще в студентські ро-
ки, а надалі стали творчою потребою, сприяли формуванню вражаючого фольклорного фонду компо-
зитора, кількість зразків в якому перевищує 1500 наспівів. Додам, що його етнографічна діяльність 
здобула широке визнання завдяки появі двох збірок народних пісень: "Пісні з Поділля"("Музична Укра-
їна" ,1989 р.) і "Колядки та щедрівки" (ВАУК, 1990 р.) А записи народних пісень русинів (народність 
слов'янського етносу, що мешкає зараз на території Сербії та Хорватії) взагалі визнано унікальними 
через те, що ця діалектна спільнота вважалася зниклою.  

Ще в період навчання О.Яковчук почав опрацьовувати зібране, створюючи обробки для різних 
складів і виконавських манер. Хоровий триптих ("Веснянка", "Колядка", "Щедрівка") для мішаного хору а 
капела став першим кроком на шляху формування власної творчої позиції, індивідуальної, сповненої на-
роднопісенними інтонаціями музичної мови. В цілому, на сьогодення композитор зробив 252 хорові оброб-
ки своїх фольклорних зразків, що можна вважати своєрідним рекордним явищем в українській культурі.  

Органічний сплав – синтез давніх фольклорних традицій з досягненнями сучасної манери зву-
копису особливо яскраво виявився у поліфонічному циклі "12 концертних прелюдій і фуг" для форте-
піано – 1983р. (у 1988 році цикл, Друга симфонія та Концерт для альта і симфонічного оркестру були 
позначені премією ім. М.Островського). 

Звертання до нового на той час для композитора жанру, на мій погляд, зумовлене прагненням 
узагальнити вже набутий досвіт використання поліфонічних засобів письма у симфонічних та камер-
них творах. Але насамперед митця спонукало до цього бажання втілити роздуми про ті чи інші про-
блеми Буття відповідними складовими засобами. В спілкуванні О.Яковчук висловив міркування 
відносно свого розуміння поліфонічного складу мислення: "поліфонічна форма – це шлях до майстер-
ності; вона уможливлює втілення найпотаємнішого". 

Митець певною мірою використав уже набутий досвід не тільки бахівських версій, а й здобутків 
в цій сфері Д.Шостаковича, П.Хіндеміта, Р.Щедріна. Водночас, на відміну від згаданих майстрів, він 
обрав інший, нетрадиційний принцип циклічності дванадцяти прелюдій і фуг: сім розміщено по білих 
клавішах та п'ять – по чорних. Оригінальною є ідея використання модальної техніки в кожній з поліфо-
нічних пар, зі спиранням на народно-ладову основу (фрігійський лад – прелюдія і фуга С, лідійський – 
Е). Широко трактується і жанровий діапазон прелюдій: жига (in B), буре (in Fis), канон (in Cis), остінат-
ній формі (F). Фактурне рішення фуг також видозмінюється; в циклі є двоголосні фуги (es,a), чотириго-
лосні (fis,e), чотириголосні подвійні (f,h), решта – триголосні.  

Хоча у кожному диптисі наявна інтонаційна єдність ( зв'язки прелюдії та фуги виявляються на 
рівні тематизму, ладо-утворення, фактури), цикл, здавалось би, в цілому мало зв'язаний, і кожна пара 
може бути виконана окремо. Та все ж в сфері образності відчутна єдина драматургічна лінія: перші і 
останні пари активно-моторні, драматургійно напружені, в центрі уміщено прелюдії і фуги, що набли-
жені до танцювальної сфери, де неважко помітити зв'язки з веснянками, наприклад у прелюдії d. 

Для циклу в цілому характерна насиченість звукової палітри, звучання якої подеколи наближа-
ється до оркестрової версії, коли обрана досить складна піаністична техніка щільно підпорядкована 
втіленню різнобарвного образного змісту. Невипадково цей опус здобув визнання фахівців і пріорите-
тне ставлення виконавців, зайнявши належне місце в світовій концертній практиці.  
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До фортепіанної музики композитор продовжує звертатись і надалі, створюючи твори для всіх 
вікових категорій піаністів – від найменших початківців до професійних концертних виконавців. Форте-
піанна збірка з 24 п'єс "Дикі звірі Канади", дуети на українські народні теми для чотириручного ви-
конання, збірка "12 поліфонічних творів", вже зазначений поліфонічний цикл – кожному твору 
притаманне слушне відчуття фортепіанної фактури, всіх виразних можливостей піаністичної техніки. 
Такий органічний збіг яскравого образного втілення з відповідним піаністичним рішенням є невипадко-
вим, оскільки фортепіанні опуси О.Яковчука були натхненні та створювались в творчій та життєвій 
співдружності митця з дружиною, талановитою піаністкою Надією Яковчук, яка завжди була не тільки 
першою виконавицею фортепіанних творів, а й натхненницею їх появи. 

Провідні творчі якості, пріоритетні риси художнього світосприйняття композитора окреслені в 
симфонічних творах і інструментальних концертах. П'ять симфоній, що були створені у розгорнутому 
часі (з 1986 до 2007 року), стали віддзеркаленням особистих засобів симфонічного письма, слушного 
відчуття оркестрових ресурсів, вміння інтонаційного формування концептуальної цілісності. Водночас 
окремі симфонічні твори О.Яковчука є своєрідним свідоцтвом драматичних подій минулого століття в 
художньому осмисленні митця. Такими документами-роздумами постають Перша симфонія "Біоритми 
Чорнобиля" (1986р.) з відтворенням апокаліптичного стану національної трагедії, або Четверта сим-
фонія – реквієм "Тридцять третій" на вірші Василя Юхимовича (1990р.), в якій автор майже з кінемато-
графічною достовірністю висвітлює події надзвичайно гострої теми Голодомору. 

Знаковим явищем в українській сучасній симфонічній музиці можна вважати П'яту симфонію 
"Ностальгія" (2007р.), що стала своєрідною сповіддю композитора після досить тривалого мовчання 
на протязі 17 років перебування за межами України. Прем'єра твору, що відбулась 6 квітня 2011 р. в 
межах фестивалю "Прем'єри сезону" (виконання Академічного симфонічного оркестру Національної 
радіокомпанії України, диригент В.Шейко), відразу привернула увагу до незвичайної драматургії та 
стилістичного рішення симфонії. В межах одночастинної концентрованої симфонічної композиції 
О.Яковчук майстерно використовує найсучасніші засоби музичного письма (конкретна алеаторика, 
додекафонна та модальна техніки, сонористика, оркестрова "поліфонія шарів", композиційний прийом 
одночасового співіснування двох оркестрових пластів, що компліментарно розвиваються, тощо). Особли-
во цікавим є абсолютно "авторський" засіб розвитку інтонаційного матеріалу за принципом "об'єкту – 
тіні". Всі окреслені прийоми музичної виразності слугують висвітленню провідній ідеї твору – особис-
тість і сучасний світ. Автор ніби "ностальгує" за порою своєї молодості, переживаючи збурення своїх 
відчуттів в згадці про минуле, та між тим сподіваючись на майбутнє.  

Невипадково початок нового тисячоліття став знаменним для композитора спалахом творчої 
активності, зверненням до різножанрових творів, пошуками нової виразної стилістики. Поряд з духов-
ними творами ("Літургія Святого Іоанна Златоуста", три духовні концерти, 10 псалмів на канонічні тексти 
та поетичні переклади Т.Шевченка) творче втілення отримали численні камерні твори ( дві кантати, чо-
тири струнних квартети, фортепіанне тріо "Місячне сяйво"). Знаменною подію стала поява інструмента-
льних концертів (два скрипкових, два альтових, два віолончельних та фаготового), що відкрили в 
творчих доробках О.Яковчука вміння розкрити виразні можливості та віртуозність кожного інструмента. 

Творчі здобутки композитора дають змогу стверджувати про особистий індивідуальний стиль 
митця, в якому поєднані різножанрові національні фольклорні витоки з глибокою змістовністю та нові-
тніми засобами сучасної композиторської техніки. Його твори отримують слухацьке визнанні, запису-
ються на компакт-дисках, виконуються в різних країнах. А на робочому столі майстра розпочата 
партитура нової шостої симфонії, прем'єру якої буде чекати слухач. Тому вірю, що попереду нові від-
криття, нові вершини. Многая літа тобі, друже!  
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СТАНОВЛЕННЯ І РОЗВИТОК ЗВУКОВОГО КІНЕМАТОГРАФА 

 
Статтю присвячено проблемі появи звуку в кіно, історії його становлення, розвитку та 

адаптації в кінематографічному просторі. Аналізується процес освоєння звуку як нового додатко-
вого зображально-виражального засобу кіномистецтва шляхом створення звукових фільмів і ес-
тетичного узагальнення художньої практики та теоретичного аналізу принципів поєднання звуку 
й зображення в кіно. 

Ключові слова: звук, зображення, кінематограф, монтаж, звуковий фільм, кіномова. 
 
The article is devoted to the advent of sound in cinema, its history of becoming and development 

process of adaptation in the cinema space. Analyzed the process of development of sound as a new 
additional figurative-expressive means of cinema by creating sound films and aesthetic synthesis of artistic 
practice and theoretical analysis of the combination of sound and image in film. 

Keywords: sound, pictures, cinematography, editing, sound film, cinema-lenguage. 
 
Поява звуку в кінематографі стала важливою подією в історії його еволюції, відкривши нові 

можливості для розвитку виражальних засобів та нової мови кіно.  
Особливості становлення і розвитку звукового кіно присвятили свої праці практики, режисери-

початківці звукового кіно ХХ століття Г. Александров, В. Пудовкін, Д. Вертов, О. Довженко, Л. Кулешов, 
Г. Козінцев, М. Ромм, Л. Трауберг, С. Ейзенштейн; теоретики та кінознавці Б. Балаш, В. Вайсфельд, 
С. Гінсбург, Ж. Дельоз, Л. Деллюк, В. Ждан, І. Іоффе, З. Кракауєр, Р. Клер, З. Лісса, М. Мартен, О. Мітта, 
Ж. Садуль, Є. Тепліц, Е. Фрейліх, Р. Юренєв, М. Ямпольський. 

Вважається, що відлік ери звукового кіно варто вести від прем’єри фільму "Співак джазу", яка 
відбулася 6 жовтня 1927 р. в США. І хоча фільм не можна вважати вдалим досвідом синхронізації ві-
зуального та звукового рядів, але саме завдяки йому звукове кіно набуло популярності, яка врешті-
решт призвела до "смерті" німого кіно. 

У ранньому періоді існування кінематографа, коли власні можливості нового видовища були 
дуже обмеженими, створити звукове кіно намагалися в безлічі країн, але цьому перешкоджали дві ос-
новні проблеми: труднощі синхронізації зображення і звуку та недостатня гучність останнього.  

Перша проблема була врешті-решт вирішена шляхом запису звуку і зображення на одному 
носії. Але для вирішення другої проблеми потрібно було створити підсилювач електричних коливань 
звукового діапазону. Це відбулося тільки в середині 10-х років ХХ ст., коли кіномова розвинулася в 
достатній мірі, щоб відсутність звуку перестала сприйматися недоліком. Відтоді інтерес до звукового 
кіно значно ослаб. 

Крім того, більшість кіновиробників бігли від звукових систем, як від вогню, скуповуючи патенти 
й не даючи їм ходу. До середини 20-х років ХХ ст. кінокомпанії, бажаючи уникнути значного подорож-
чання виробництва й прокату фільмів та втрати іншомовних ринків, не звертали жодної уваги на мож-
ливість "великого німого" заговорити. Опинившись у скрутному фінансовому становищі, американська 
компанія "Уорнер бразерс" вирішила ризикнути та нарешті (і це, мабуть, найяскравіший доказ хибності 
версії про відсутність технічних засобів до кінця 20-х років ХХ ст.) використати систему запису й від-
творювання звуку, засновану на патенті, отриманому ще в 1919 р., у фільмі "Співак джазу" [5, 21]. 

Пошуки засобів озвучення кіно велися постійно, починаючи з моменту його винайдення. Ще в 
1889 р. російські вчені О.Віксцемський, а у 1900 р. І.Поляков запропонували схему відтворення звуку 
за допомогою фотоелемента. Вже у 1906 р. американець Ю.Лоост винайшов і втілив у життя систему 
фотографічного запису звукових коливань на кіноплівку. З того моменту в різних країнах робляться 
спроби реально вирішити цю складну проблему [3, 41]. 

 Наприкінці 20-х років ХХ ст. з’явилася система фотографічного запису звуку. Переваги цього 
способу перед механічною системою полягали в тому, що фонограма знаходилася безпосередньо на 
кіноплівці, а тому це прив’язувало звук до зображення, що призвело до їх синхронного відтворення. 
Завдяки цьому спрощувався технологічний процес. Пізніше був прийнятий єдиний стандарт розташу-
вання фонограми на кіноплівці "Academia" шириною 35 мм для забезпечення сумісності різних фото-
графічних фонограм. Співробітники лабораторії потужного американського концерну "Амерікан телефон 
енд телеграф компані" протягом 1942-1925 рр. вели напружену роботу з вирішення проблеми звуку в 
кіно. Їм це вдалося. Для втілення свого винаходу вони звернулися до фірми "Уорнер бразерс", що 
знаходилася в 1925 р. на грані банкрутства. Вона спробувала налагодити свої справи, зважившись на 
ризикований звуковий проект. 
                                                 
© Демещенко В. В., 2013  



Мистецтвознавство  Безбородько О. А. 

 156 

У серпні 1926 р. на екрани Америки виходить фільм "Дон Жуан" режисера Алена Кросленда в 
супроводі музики Генрі Хедлі. Звукове рішення було обрано на користь платівкового запису звуку. 
"Хоча на той час уже існував запис звуку на плівку, Уорнери обрали платівковий запис звуку, найняли 
вісімдесят музикантів Нью-Йоркського філармонійного оркестру й озвучили відзнятий фільм". Багато 
діячів Голівуду прийняли фільм з захопленням, а саме його звукове рішення. "…кожне з 325 слів запи-
саної на платівку вступної промови президента асоціації продюсерів прокатників Америки Уіллі Хейса, в 
якій він вітав глядачів, було чітко чутне, так само, як і звучання співаків та віртуозів музикантів" [3, 42].  

Незабаром Уорнери знімають таким самим способом фільм "Старий Сан-Франциско", з запи-
саними на платівку та синхронізованими з зображенням музичними ілюстраціями. Наступним кроком 
був задум музичного фільму "Співак Джазу", у головній ролі в якому знімався мюзик-хольний король 
Бродвею Ел Джолсон. У фільмі випадково з’явилась імпровізована вставка, де герой звертається до 
мами і говорить лише одну фразу "Say, ma, listen to this!" (Нумо, ма, послухай це). Ця репліка збудила в 
американського глядача цікавість до звукового фільму та бурю емоцій. Черги нескінченними потоками 
стояли в кінотеатри. Фільм приніс "Уорнерс бразерс" небачені для того часу доходи – три з половиною 
мільйони доларів – та нечуваний успіх. В одну мить Джолсон став найпопулярнішим актором Америки, 
його успіх перевершив популярність Гарольда Ллойда, Бастера Кітона та навіть Чарлі Чапліна. 

У Голівуді почався ажіотаж у зв’язку з придбанням апаратів для запису й відтворення фоно-
грам до кінофільмів. У 1925 р. патент на експлуатацію іншої звукової системи "Мувітон" в Голівуді 
придбав Уільям Фокс. Звук за цією системою записувався вже не на платівку, а безпосередньо на плі-
вку поряд з зображенням. Вже у 1929 р. в США з’являється перший повністю звуковий фільм "Вогні 
Нью-Йорка", а у Англії знімається фільм Хічкока "Шантаж".  

Американський мистецтвознавець і дослідник в галузі аудіовізуальної культури Джонатан Кре-
рі, інтерпретуючи загальні положення Мішеля Фуко про владу в межах своєї теорії сприйняття, висло-
влює думку щодо появи звуку в кіно: "без сумніву, звук з самого початку був присутній в кіно в різних 
додаткових формах, однак введення синхронного звуку змінило природу уваги, яка вимагалася від 
глядача. Можливо, це розрив, який насправді зближує колишні форми кіно з оптичними прийомами 
кінця дев’ятнадцятого століття. Повний збіг звуку з зображенням, голосу з фігурою – не тільки рішуче 
новий спосіб організації простору, часу та нарації, а й встановлення більш владного авторитету над 
глядачем, що примушує його до нового виду уваги" [11, 420].  

У СРСР перші звукові фільми з’явились у 1928-1929 рр. У Москві у 1926 р. колектив інженерів, 
який очолив П.Тагер, почав роботу над записом звуку на кіноплівку. Особливість дослідів полягала у 
змінюваності оптичної щільності звукової доріжки. В той самий час у Ленінграді О.Шолпо розпочинає 
створення свого звукового комплексу для кіно: запис звуку відбувався за допомогою змінюваності шири-
ни доріжки запису. Першими звуковими фільмами були зняті на плівку концертні номери, що записува-
лися за системою О.Шоріна, першим повнометражним ігровим звуковим фільмом стала знята у 1931 р. 
"Путівка в життя" режисера М.Екка (звук писався за системою "Тегафон" П.Тагера). Поруч з першими 
звуковими фільмами в СРСР, де перехід до звуку здійснювався досить повільно, можливості німого кіно 
були ще далеко не вичерпані. Це видно з німих картинок, які вийшли вже в звукову епоху: "Людина з кі-
ноапаратом" (1926-29 рр.) Дзиги Вертова, "Генеральна лінія" ("Давнє і нове", 1926-29 рр.) Сергія Ейзен-
штейна, "Земля" (1930 рр.) Олександра Довженка, "Щастя" (1935 р.) Олександра Медведкіна [2].  

До 1930 р. все було закінчено, виробництво німих фільмів у всіх провідних кінодержавах (за 
винятком СРСР) практично повністю припинилося.  

Поява звуку зумовила переворот в історії розвитку кінематографа, змінивши його засоби вира-
зності, особливості кіно мови, а водночас відкинула в минуле надбання німого кіно, особливо ті, які 
належить до другої половини 20-х років ХХ ст., перервавши безпрецедентний зліт образотворчих мо-
жливостей кінематографа. Процес переходу кінематографа до звуку був болісним, супроводжувався 
негативними явищами, по суті трагедіями, які призводили до самогубств зірок німого кінематографа у 
результаті масових звільнень акторів, музикантів, таперів. Звук більше не потребував ні оркестру, ні 
тапера. Не всі зірки німого кіно володіли необхідною дикцією й певними можливостями голосу, який за 
відтворення гарно звучав би з екрану.  

Кінокамера, розміщена в громіздкій звукоізолюючій буді, стала нерухомою й втратила можли-
вість брати "різкі" ракурси; стало вкрай важко знімати короткими планами. Внаслідок цього різко зме-
ншилися можливості монтажу; вимога тиші на майданчику загнала знімальні групи у павільйон; 
необхідність перебування виконавців на мінімальній відстані від малочуттєвого мікрофона призвела 
до малорухомості мізансцен.  

Введення слова завдало проблем монтажній режисурі, обмежило свободу монтажного мис-
лення, якому важко було погодитися з не-зображувальною звуковою природою й логікою вимовленого 
слова. Насамперед поява звуку викликала серйозну тривогу за "культуру монтажу", що відобразилося 
у маніфесті, підписаному Ейзенштейном, Пудовкіним і Александровим, де визначалося, що звуко-
слово має велике значення, але "безсумнівною-аксіомою" та "одним-єдиним" засобом кінематографіч-
ного впливу залишається монтаж, саме на ньому "будується світова культура кіно" [9]. 

Узгодження живого слова, мелодичного руху мови із зображальними засобами вимагало нової 
техніки монтажу. Слово, діалог певною мірою затримували дію, робили її менш рухливою, порушували 
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специфічну цілісність зображальної структури німого кадру, його композицію й ритм, обмежували рух 
камери. Критика не без підстав зазначала, що діалог в перших звукових фільмах перетворював кінема-
тограф з експресу в караван верблюдів. Слово насправді, ніби ставило під удар мовчазну суть поетики 
німого фільму. Часова подовженість діалогу порушувала умовність конденсованого кінематографічного 
часу, який визначав логіку німого зображення, його особливу динаміку. Логіка зображувального монтажу 
руйнувала той реальний рух часу, якого вимагала "жива" людська мова. 

Звукова фраза, рух мови виходили з іншого, не суто видимого відношення до часу, на якому 
будувалося мистецтво монтажу в німому кіно. Перед технікою кінематографа постала низка проблем: 
потрібно було подолати зовнішню статику мовних кадрів, змінювалась уява про мізансцену, сприйнят-
тя слова глядачем не відповідало природі видимого сприйняття, а слово, яке промовлялося, мало свою 
природу часу. Метод асинхронності використовувався до діалогу, тобто метод звукозорового контрапункту 
з’явився не зразу. На перший час звук розглядався суто як монтажний елемент, тобто про себе давав зна-
ти монтажний підхід до нього. Слово, яке звучало, наполегливо намагалися включити в зображальну сис-
тему виразних засобів німого кіно, вкомпонувати у кадр. В цьому процесі, з одного боку, проявив себе 
погляд на монтаж як на "зверх-засіб" кіномови, а з іншого – недовіра до драматургічної форми словесних 
узагальнень, за якими бачили кінематографічні сурогати театрального діалогу. Актор, який розмовляв, не 
вписувався у структуру німого фільму, хоча С.М.Ейзенштейн стверджував: "Як сам принцип монтажу, так і 
вся його своєрідність будови є ніби точною суттю уламку з мови схвильованої емоційної промови" [7, 82]. 

Ніби на противагу довженківському жалю ("як жаль, що в кіно не можна говорити") зразу вини-
кав жаль зворотного роду – "як жаль, що кіно заговорило". Мовчання німого екрану дійсно було крас-
номовніше, ніж звучання слів з екрану. З часом від мовчання не відмовиться і звуковий екран, більше 
того, воно з новою і неочікуваною силою увійде в структуру звукового фільму.  

Слово кардинально змінювало природу й специфіку кінообразу. Мистецтво жесту, безсловес-
ної зображальної мови, яке досягло високого мистецтва в період німого кіно, вже не можна було пря-
мо перенести на звуковий екран. Досить багато із специфічного арсеналу виразних засобів німого 
фільму в нових умовах опинилося просто зайвим, штучним. Однією з перших жертв звукового кіно 
став жанр ексцентричної комедії з її персонажами масками. "Жива" людська мова зруйнувала основу 
характерних і специфічних для мовчазного зображення екрану беззвучних масок. Ч.Чаплін це добре 
зрозумів, тому в перших своїх звукових фільмах "Вогні великого міста", "Нові часи" він звертався лише 
до часткових звукових характеристик, радше до звукових пантомім чи новел. З часом впливовість зву-
ку розлучила його зі створеною ним маскою. Цього процесу не можна було уникнути.  

По суті, єдиним безсумнівним позитивним явищем, пов’язаним з переходом на звук (не врахо-
вуючи, природно, власне звукових виражальних можливостей, осмислених далеко не відразу) була 
стандартизація швидкості зйомки. Радше не стільки сама стандартизація, скільки її механічна стабілі-
зація при зйомці й проекції. В результаті єдиний вид мистецтва, який фіксує часові процеси, нарешті 
отримав повноцінну можливість "ліплення" з часу.  

Навіть якби прихід звуку не був пов’язаний з перерахованими вище втратами у виразних засо-
бах (припустимо, якість звукозаписної апаратури була б вища, а мотори кінознімальної техніки – тихі-
ші, або ж просто ніхто б не користувався синхронним звуком, а всі з самого початку вдавалися б до 
подальшого озвучування), він все одно призвів би до істотних змін у кіномові. Це насамперед стосу-
ється засобів організації розповіді.  

Зміни ці мали подвійний характер. З одного боку, кіно змогло, по-перше, позбутися абсолютно 
чужорідного, суто літературного явища, що розриває потік зображень – від титрів (які викладають діалог чи 
пояснюють сюжет). Титри "авторські", на кшталт "Пройшли роки", залишилися в кіно й до цього дня, як, до 
речі, передбачав Хуго Мюнстерберг [12, 86-87]. Отримавши можливість прямим текстом (у вигляді діалогу) 
викладати досить складну мотивацію, що керує персонажами, кіно звільнилося від великої кількості різно-
манітних семіотичних елементів, покликаних полегшити розуміння глядачем сенсу дій персонажів та їх 
ставлення до навколишнього. Наприклад, буквально за короткий період кінематограф повністю й назавж-
ди позбувся такого вже незрозумілого нам виду "кінопунктуації", як діафрагма, набагато менше став засто-
совуватися в якості знака наплив тощо.  

З іншого боку, сам спосіб викладати слова словами і мотивування ними є не менш вербалізо-
ваним, ніж те, що він собою замінив. Більш того, якщо зловживати титрами та іншими семіотичними 
елементами німого кіно ніхто не міг собі дозволити (поодинокий глядач піде на фільм, де читати треба 
більше, ніж дивитись), то необмежено насичувати фільм діалогом можна абсолютно безболісно (слу-
хати нітрохи не важче, ніж дивитися; та й для того, щоб розуміти те, що тобі кажуть, потрібно менше 
зусиль, ніж для того, щоб розуміти те, що ти бачиш). Цьому сприяли й вищеперераховані технічні про-
блеми, що перешкоджали повноцінному використанню зображення. В результаті кіно знову поверну-
лося до своєї літературної складової. Найчастіше воно було схожим на знятий театр. На початку 30-х 
років ХХ ст. знову різко збільшилася кількість екранізацій п’єс. Залучивши до своїх виразних засобів 
таку важливу частину фізичного світу, як звук, кінематограф отримав можливість позбавити свою мову 
від деяких штучних нашарувань, а отже, більше наблизитися до структури людської психіки. При цьо-
му зміни щодо кіномови не були революційними, вони вводилися поступово, а тому, на відміну від си-
туації з формуванням оповідальних структур 20-х років ХХ ст., в 30-і роки не було фільмів, які можна 
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вважати такими, що перевернули кіномову. Вплинула на це і об’єктивна реальність того часу: в трьох 
серед чотирьох країн – лідерів кіно – авторська свобода була майже повністю пригнічена. У СРСР та 
Німеччині утвердилися тоталітарні режими, що використовували кіновиробництво лише в ідеологічних 
цілях, у США кіновиробництвом заправляв великий капітал, під повний контроль якого потрапив аме-
риканський кінематограф у результаті дорогого переходу на звук і Великої економічної депресії [6]. 
Залишалася лише Франція, в якій через подорожчання виробництва автори позбулися колишньої свободи. 

Модифікувавши свої оповідальні структури у зв’язку з приходом звуку, особливо звучання слів, 
кінематограф отримав можливість змінити й те, що викладається за допомогою цих структур – свою 
тематику. Але для цього було потрібно хоча б почасти повернути авторську свободу у ставленні до 
матеріалу, загублену після приходу нової техніки, яка знищила свободу монтажу й обмежила рухли-
вість камери. Це стало можливим зробити за допомогою єдиного досягнення 40-х років, цікавого з точ-
ки зору зображення – за допомогою "глибинної мізансцени", тобто такого способу організації простору 
в кадрі, коли воно розділене на яскраво виражені перший і другий плани, різко відмінні за крупністю. 
При цьому, як правило, має місце активний рух уздовж оптичної осі. Цей спосіб зйомки дав змогу обі-
йти основні технічні проблеми раннього звукового кіно: домогтися більшої динамічності кадру за раху-
нок значно активованого з точки зору сприйняття внутрішньокадрового руху; перетворити павільйон з 
неминучого зла в благо. Але головне – кінематограф зміг застосувати одну з основних можливостей 
монтажу – зміну крупності, не вдаючись до монтажної склейки.  

Відтак, глибинна мізансцена змогла деякою мірою компенсувати втрати у виразних засобах 
кінематографа, частково відновити авторську свободу. І в цьому сенсі видається дещо дивним, що 
найбільший теоретик глибинної мізансцени Андре Базен розглядає її лише як засіб зменшення режи-
серського диктату у фільмі (завдяки відсутності в ній монтажних склеювань), не помічаючи одночасного 
різкого посилення впливу на глядача через використання гіпертрофованої перспективи ширококутної 
оптики, перш за все – агресивного "внутрішньокадрового монтажу" (у даному контексті цей термін поча-
сти доречний), який в значній мірі заміщає міжкадровий. Не кажучи вже про те, що мало хто з режисерів 
так сильно тисне на глядача, як один з піонерів глибинної мізансцени Орсон Уеллс [1, 93]. 

Багатопланова композиція є ровесницею кінематографа. Перші її спроби вже виявили себе у 
"Политому поливальнику", де вона не виходить за межі кадру. Однак і в цьому фільмі, і в решті ранніх 
картин, де використовувалося така побудова кадру, перший і другий плани не надто відрізнялися за 
крупністю 

У мистецтві термін "план" вживається для означення умовного поділу зображення на кілька 
уявних горизонтальних "ліній" ("смуг", "площин") в залежності від їх віддаленості від ока: "передній план", 
"задній план". Цей поділ використовується як відносний масштаб зображення об’єктів – для створення 
позірної повітряної перспективи та з її допомогою – ілюзії чотиримірного простору на площині. 

У кіномистецтві прийнято розрізняти шість таких "планів": Далекий план (англ. far distance) – 
зображення людини на повний зріст і її довкілля, при чому головне значення має саме зображення 
довкілля. Загальний план (англ. long shot, vista shot) – зображення людини на повний зріст. Середній 
план (англ. medium shot) – зображення людини до колін. Перший план (англ. foregraund) – зображення 
людини до пояса. Крупний план (англ. close up, close shot ) – зображення голови. Деталь (англ. big 
close shot ) – зображення якоїсь частини об’єкта [36, 67]. 

З розробкою ширококутної оптики, що дає можливість помістити в одному кадрі однаково чіткі 
великий перший і загальний другий плани, повноцінна глибинна мізансцена стала зрідка використову-
ватися в експериментальних цілях у 20-х роках ХХ ст. (наприклад, в "Генеральній лінії"), а системати-
чно застосовуватися вона почала лише наприкінці 30-х років (у фільмах Жана Ренуара й Кендзі 
Мідзогуті, яких, втім, більше цікавила тривалість плану – "план-епізод", ніж глибинність композиції), 
переважно в 40-х роках у фільмах Уеллса, Вільяма Уайлера й Михайла Ромма.  

Глибинна мізансцена є подвійним прийомом, що створює однаково потужні як образотворчі, 
так і розповідні можливості. Власне кажучи, це слідує безпосередньо з визначення кінематографічної 
мізансцени як такої: вона є розташуванням і способом руху об’єктів щодо площини кадру й водночас 
відносне один одного [10, 410]. Друга половина цього формулювання тотожна визначенню мізансцени 
театральної, а перша є ні що інше, як визначення композиції у живописі (до речі, це рідкісний для зву-
кової частини нашого дослідження випадок, коли який-небудь висновок випливає прямо з опозиції те-
атральне / мальовниче). Відповідно, все, що в глибинній мізансцені відноситься до другої половини 
визначення, так чи інакше пов’язане з оповідальною складовою кінематографа, а те, що відноситься 
до першої – з образотворчою.  

Важливим компонентом кінокадру є об’єкт зображення – носій драматичного змісту. Рамка є 
межею кадру встановлює "кордони" нашої уваги й зосереджує її на цьому об’єкті. Важливим є також 
те, щоб смисл зображеного у кадрі був однозначним, щоб його могли розуміти різні глядачі. Компози-
ція кінокадру, на відміну від живописної – "закритої", має здебільшого, якщо не виключно, відкритий 
характер. Зумовлено це тим, що зображуваний матеріал має динамічний характер, і тому, крім трьох 
звичайних у живописній композиції вимірів (висоти, ширини, глибини зображення), тут додається рух та 
його супутник – час. Кадр, що триває менше, має тенденцію вміщувати менше матеріалу й навпаки – 
крупний план містить менше зображуваного матеріалу, ніж загальний – навіть якщо він відносно трива-
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ліший. Хоча варто зауважити, що вибір плану й тривалість кадру на практиці, звісно, визначається дра-
матичною стратегією автора, тому вищезазначене в окремих випадках може набувати різних тенденцій.  

З огляду на те, що кіно – це видовище, а демонстрація фільмів в період приходу звуку відбу-
валася на широкому екрані який міг бути збагачений значною кількістю виразних предметів, що віді-
гравали не лише певну драматичну роль, а й емоційно насичували це видовище. Великий розмір 
екрану надавав можливості для цікавих та вражаючих співвідношень між різними планами – переднім, 
середнім, далеким. Залежно від художніх завдань режисери починають знімати дійових осіб на зад-
ньому плані, а на передньому акцентують багатозначні деталі. 

Зображально-виражальна драматургія різних планів у кадрі може бути вибудована не лише в 
глибину та ширину кадру, а й з використанням його діагоналей. Це можуть бути гострі кути – сходи, 
наприклад, улюблене місце подій у численних голлівудських мелодрамах і детективах, або пологі 
уступи – схили гір, крутих ярів, скелі. У кінематографі другої половини ХХ століття зразки саме діаго-
нальної побудови можна побачити у фільмах Ю.Іллєнка "Білий птах з чорною позначкою", "Всупереч 
усьому", Л.Осики "Захар Беркут" тощо.  

Опанувавши можливості роботи з кадром, режисери починають опрацьовувати його композиційні 
особливості, бо сама композиція кадру може бути засобом за допомогою якого кіномитець виражає своє 
ставлення до зображуваного матеріалу. Від майстерності кіномитця залежить, як організувати, упорядку-
вати, гармонізувати рухи різних об’єктів зображення – за планами, "силовими лініями", векторами. Від ор-
ганізації кадру, характеру руху в кадрі, його напряму, темпу, ритму залежить те, у який спосіб цей кадр 
можливо буде змонтувати з іншим, ось чому цей аспект композиції кадру, його побудову "за рухом" нази-
вають внутрішньокадровим монтажем. Класичним взірцем такого монтажу, тобто композиції кадру за його 
домінантою – рухом залишається в історії кіно стрічка С.Ейзенштейна "Броненосець "Потьомкін" [2].  

Олександр Сокуров вважає, що монтаж не є специфічно кінематографічним явищем. Монтаж при-
йшов у кіно з літератури та музики, із класичної програмної музики; це те ж саме запозичення [4,12-15].  

У своїй статті "Вертикальний монтаж" Ейзенштей зазначає, що монтаж є важливою ланкою у 
трактуванні мистецтва кіно, яке зазнало три етапи монтажу: 1) монтаж німої картини – центр тяжіння 
на стику кадрів (за цієї умови монтаж був формою сюжету); 2) монтаж звуковий (розмовної картини) – 
центр тяжіння перейшов на внутрішньокадрову дію, коли різні моменти поведінки людини поєднує в 
просторі рухома камера; 3) сучасний звукозоровий монтаж – основа поліфонічної побудови фільму, 
який подолав канони класичної драматургії (обертонний); 4) монтаж як новий засіб поєднання часу й 
простору [8, 189-266]. 

Прихід звуку розпочав період в історії кіно з суперечок, що є більш важливим звук чи зобра-
ження? Зрештою митцям стало зрозумілим, що ні звук, ні зображення не повинні домінувати одне над 
одним, вони повинні розвиватись паралельно й взаємодіючи, збагачувати драматичний зміст кадру. 
Тому розпочинається процес освоєння звуку як нового додаткового зображально-виражального засобу 
кіномистецтва шляхом створення звукових фільмів та естетичного узагальнення художньої практики й 
теоретичного аналізу принципів поєднання звуку й зображення в житті та мистецтві.  
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УКРАЇНСЬКА ОПЕРНА РЕЖИСУРА В КОНТЕКСТІ 
ОДЕСЬКИХ МУЗИЧНО-ТЕАТРАЛЬНИХ ТРАДИЦІЙ 

 
У статті розглядається досвід української оперної режисури XX ст. в Одеському театрі 

опери та балету. Автор доходить висновку, що історична традиція оперної режисури в Одеській 
опері, будучи закладена з перших днів її існування, постійно збагачувалася новими формами, які слід 
визнати подекуди навіть експериментальними. Водночас у той чи інший спосіб вона зазнавала роз-
витку відповідно до часових налаштувань, які були зумовлені коливаннями в ідеологічному кон-
тексті доби.  

Ключові слова: оперна режисура XX століття, Одеський театр опери та балету, музично-
театральні традиції. 

 
The article examines the experience of Ukrainian opera direction XXth century at the Odessa Opera 

and Ballet Theater. The author comes to the conclusion that the historical tradition of opera direction at the 
Odessa Opera, as laid down in the first days of its existence, constantly enriched with new forms, it should 
be recognized that sometimes experimental, and more or less developed according to the layers of time, 
which were due to variations in the ideological context of the era. 

Keywords: Opera directing the XXth century, the Odessa Theater Opera and Ballet. 
 
Музично-театральна історія Одеси нараховує понад два століття. До революції 1917 р. для неї 

був характерний іноземний репертуар, переважно італійський. Також потрібно відзначити незначну 
кількість творів російських композиторів. У буремні роки громадянської війни місто переживає занепад 
театрального життя. Домінує інтерес до розваг, який задовольняють численні антрепризи оперетково-
го напряму. Винятком стали вистави В. Лоського у сезон 1919–1920 pp., який в умовах нелегкої роботи 
здійснив постановки опер "Хованщина" М. Мусоргського, "Гугеноти" Дж. Мейєрбера, "Аїда" Дж. Верді, 
"Лоенгрін" Р. Вагнера та ін. 

Відродження почалося у 20-і роки, коли Одеса відновила статус губернського центра. Театри 
було націоналізовано, однак їхня діяльність була жорстко підпорядкована контролю з боку тогочасних 
ідеологічних настанов та їх носіїв. Процес пристосування до нових вимог відбувався за традиційним 
для одеської оперної трупи сценарієм, з характерним прагненням реагувати на актуальні естетичні 
тенденції доби. Це вистави "на злобу дня": опера "місцевого" автора "Серп і молот" на музику "Івана 
Сусаніна" М. Глинки. Не оминала дирекція Одеської опери увагою й ті твори, що пропагувала Асоціа-
ція сучасної музики (опера "Джоні награє" австрійського композитора Е. Кшеника). Проте всі вони для 
публіки, вихованої на італійських та російських зразках, виявилися нецікавими, незважаючи на певну 
ефектність режисерських рішень. 

У пошуках відповідного репертуару колектив Одеської опери звертається до творів молодої 
композиторської генерації. Багато з її представників – випускники Одеського музично-драматичного 
інституту. Найяскравішою фігурою серед них вважався В. Фемеліді (1905–1931) – учень П. Молчанова, 
випускника Петербурзької консерваторії (клас М. Римського-Корсакова), викладача музичних класів та 
Одеської консерваторії. Постановка опери молодого композитора "Розлом" (1928) стала новаторською 
сторінкою творчої біографії театру. її здійснив Я. Гречнєв – режисер, який мав багатий досвід оперних 
вистав у театрах Нижнього Новгороду, Москви, Новосибірську, Києва. Упродовж 1927–1931 pp. він 
працював в Одесі. Саме опера "Розлом" стала для публіки найоригінальнішою та художньо перекон-
ливою виставою. Крім італійської сучасної опери, яку Я. Гречнєв презентував у цей період силами 
Одеської трупи ("Турандот" Дж. Пуччіні 1928 р.), він активно підтримує творчість українських компози-
торів. З його ініціативи 1931 р. відбулася постановка опери "Яблоневий полон" О. Чишка – випускника 
Харківського музично-драматичного інституту, співака, який дебютував у партії Кобзаря з опери "Тарас 
Бульба" М. Лисенка. У 20-х роках він працював у Києві та Одесі. 

Я. Гречнєв був запрошений у театр після його другого народження у жовтні 1920 р. З ним при-
йшли відомі на той час майстри оперної музики. Серед них С. Столерман, учень В. Сафонова, з яким 
він працював у Москві в оперній трупі Народного дому (у 1927–1944 pp. Він головний диригент Одесь-
кого оперного театру). Саме в його музичній інтерпретації були озвучені опери В. Фемеліді "Розлом", 
"Золотий обруч" Б. Лятошинського (1930), "Алмаст" А. Спендіарова, "Яблуневий полон" О. Чишка. 

У 30-х роках в Одеську оперу приходить новий режисер з багатим постановчим досвідом у те-
атрах Києва, Петербурга, Харкова, Тбілісі, Луганську, Дніпропетровська, Вінниці – М. Боголюбов. Він 
відзначився постановками творів М. Римського-Корсакова, М. Мусоргського "Казка про царя Салтана" 
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та "Сорочинський ярмарок". Останньою відкривали Оперний театр у Харкові, постановки Р. Вагнера 
("Валькірія", "Лоенгрін"), радянських композиторів ("Піднята цілина" І. Дзержинського, "Броненосець 
“Потьомкін”" О. Чишка).  

М. Боголюбов у постановках дотримувався переважно загальноприйнятих канонів розробки мі-
зансцен та принципу невтручання у композиторський задум. Він не прагнув до співавторства, особли-
вих режисерських прийомів та інновацій, строкатість яких широко демонструвала тогочасна музично-
театральна практика. 

30-і та початок 40-х років позначилися новими формами співпраці колективу Одеського театру 
з різними режисерами-новаторами, які своєю творчою діяльністю визначали розвиток українського 
оперно-сценічного мистецтва. Їх приваблювали високий фаховий рівень виконавського складу. Співа-
ки І. Воліківська (випускниця Київського музично-драматичного інституту, учениця П. Саксаганського з 
акторської майстерності), К. Лаптєв (соліст Одеської опери у 1930–1941 рр.), І. Тоцький (випускник 
Одеського музично-драматичного інституту), М. Бем (солістка Большого театру, з 1932 р. – Одеської 
опери), диригенти С. Столефман, А. Марчулян (відомий своєю дореволюційною диригентською прак-
тикою в українських оперних трупах Києва, Харкова, Одеси, Свердлова), М. Покровський (учень 
М. Леонтовича, випускник Київського музично-драматичного інституту по класу М. Малька, учня 
М. Римського-Корсакова), який мав досвід роботи на посаді диригента капели "Думка". 

У художньому колективі Одеської опери з початку існування були започатковані традиції толе-
рантного ставлення до досягнень, що належали різним культурним школам, що й забезпечувало йому 
гнучкість у реалізації різних концепцій та ідей, особливо тих, які вже на цій сцені зазнали апробації. 

У 1937–1940 pp. з театром співпрацює В. Лоський, співак і відомий режисер, випускник Київсь-
кого музичного училища з досвідом соліста Київського, Одеського та Большого театрів. За його режи-
сурою була поставлена опера Б. Лятошинського "Щорс" (1939). Вона мала великий успіх і високо 
оцінювалась пресою, яка особливо відзначала вдало поставлені масові сцени. Саме тут згодився до-
свід, набутий Лоським під час роботи у Большому театрі, де він виконував партію Варлама у "Борисі 
Годунові" Мусоргського. Режисерська трактовка Лоського посилила епічні риси опери завдяки привне-
сенню у сценічне зображення підкресленої монументальності та деталізованому, майже натуралістич-
ному. відтворенню подій. Була відмічена критикою диригентська інтерпретація С. Столермана, яка 
органічно узгоджувалася з режисерським рішенням. 

Значну увагу Лоський приділив сценічному оформленню вистави. Для цього він запросив ви-
пускника Київського художнього інституту П. Злочевського, якому вдалося відтворити справжню атмо-
сферу українського життя. Аби посилити відчуття реальності подій, що відбуваються на сцені, було 
залучено до участі у виставі професійних військових. Активно в роботі над оперою Лоський співпра-
цює й з балетмейстером О. Сталінським. 

Опера "Щорс", поставлена В. Лоським, була ідеальною моделлю гармонічного поєднання зу-
силь всіх художніх сил, залучених для підготовки вистави. Як професійний музикант, Лоський виходив 
з тих "одиниць сценічної дії", що містила партитура, а саме: хорової партії. В її тлумаченні він виходив 
з того, що вона є носієм "однаковості" у постатях і рухах. Через те саме оперна партія є колективним 
учасником оперної дії з відповідними функціями виразності, тобто образним уособленням тих станів, 
які ця дія породжує. Хор-коментар, хор-реакція, хор-узагальнення – ось сутність підходів режисерсько-
го тлумачення ролі масових сцен в опері Лоського. Тому для нього це був такий собі "узагальнений 
персонаж", такий, як й інші. Він активно вступає у співбесіду з глядачем, звертаючись до його асоціа-
тивної пам’яті. А вона була ще досить свіжою щодо подій, що відбувалися на сцені. 

Такий спосіб актуалізації оперної умовності – характерна риса режисури В. Лоського. Вона ви-
кликала зацікавленість у мистецтвознавців у порівнянні з іншим варіантом опери "Щорс" – на київській 
сцені (1938), яку здійснив Й. Лапицький, професійний режисер, відомий у 20-х роках виставами "Майс-
терзінгери" Р. Вагнера, "Казки Гофмана" Ж. Оффенбаха, "Кармен" Ж. Бізе, "Тарас бульба" М. Лисенка 
та інших творів. 

Можливість порівнювати надавала також окремі постановки цього режисера на одеській сцені. 
Це опера "Мазепа" П. Чайковського (1937). Й. Лапицький був вихованцем школи К. Станіславського, 
через те для нього головне завдання полягало в тому, щоб досягти психологічно обґрунтованого відо-
браження життя персонажів на сцені. Незалежно від жанру опера для Й. Лапицького завжди була 
перш за все "музичною драмою". Через те він приділяв особливу увагу роботі з акторським складом на 
кожною партією, спрямовуючи її на подолання оперної умовності. 

Такі різні за режисерськими підходами вистави у 30–40-х роках для Одеського театру стали 
традиційними. У різних редакціях у цей період у його репертуарі з’являються твори М. Глинки та П. 
Чайковського, що сприяло взаємозбагаченню постановчої палітри. 

На нових принципах були здійснені В. Лоським постановки опер "Руслан і Людмила" та "Іван 
Сусанін", де він відмовляється від зайвої театралізації на користь музично-сценічної правди. Лоський 
будує план їх постановки, керуючись законом: "все від музики" та від її переживання. У центрі уваги 
глядача відтворення образів головних героїв та досягнення, відчуття загального ритму вистави. 

У повоєнний період опера "Іван Сусанін" відновлюється в репертуарі, але вже у постановці уч-
ня та послідовника Лапицького Я. Гречнєва. Так само глядач мав можливість порівнювати різні сце-
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нічні редакції "Євгенія Онєгіна". Перша вистава опери відбулася на одеській сцені, ще за життя 
П.Чайковського (1890 р.), 1929 р. її поновлює М. Боголюбов з новим сценічним оформленням, розроб-
леним вихованцями Одеської художньої школи та відомим на той час українськими живописцями О. 
Шовкуненком, П. Волокидіним, Л. Крайнєвим, В. Заузе. Після звільнення Одеси від німців постановку 
"Євгенія Онєгіна" здійснює В. Лоський. 

У повоєнні роки в Одеському театрі зростає вага українського класичного репертуару. Початок 
заклала відновлена постановка у 1936–1937 pp. опери М. Лисенка "Наталка Полтавка" (режисер М. 
Малько). Стильова форма, яку він обирає, – іскрометний водевіль. 1954 р. цю оперу представили оде-
ській публіці у новій сценічній редакції, здійсненій режисером Г. Диким, задіявши у акторському анса-
мблі молодих співачок, випускниць Одеської консерваторії Р. Сергієнко та Г. Поліванову, які 
виконували роль Наталки. 

У тому самому році в репертуарі театру з’являється відроджена у постановці Я. Милешка опе-
ра С. Гулака-Артемовського "Запорожець за Дунаєм". 

Я. Милешко – театральний режисер ленінградської школи з досвідом роботи над музично-
драматичними творами – був запрошений в Одеську оперу 1948 р. За його участю разом із В. Лоським 
була здійснена перша постановка опери К. Данкевича "Богдан Хмельницький" (1954), преса відзначи-
ла її високий рівень, а режисерську стилістику оцінила як вдале поєднання реалізму та романтизму, 
що уособлювало гармонічність масових сцен та ліризм побутових епізодів. Це був ювілейний спек-
такль, присвячений 300-річчю укладення переяславської угоди. Так само він був знаменним для Дан-
кевича як випускника Одеського музично-драматичного інституту, який тривалий час працював в 
ньому та здобув перше композиторське визнання як автор балету "Лілея", поставленого в Одеському 
театрі 1939 р. Робота Я. Милешка над оперним радянським репертуаром не обмежилась "Богданом 
Хмельницьким". Разом з М. Покровським та П. Злочевським з нагоди 35-річчя Жовтня він здійснює 
постановку опери Д. Кабалевського "Родина Тараса" (1952). 

Інтерес колективу Одеської опери до української спадщини, пов’язаної з Одещиною, позначив-
ся ще однією виставою. 1957 р. відбулася постановка опери М. Аркаса "Катерина". Розкритикована 
антиукраїнською пресою 1899 р., коли вона вперше прозвучала на одеській сцені, опера "Катерина" 
надовго зникла із репертуару. І тільки 1957 р. її поновлює режисер Г. Дикий. Особливо яскравим було 
виконання партії Катерини, музично-сценічний образ якої як символ мрійливості і страждання яскраво 
відтворила молода співачка Р. Сергієнко, випускниця Одеської консерваторії. 

У 70-і роки в Одеський оперний театр приходить молодий режисер Ю. Чайка, вихованець Київ-
ського театрального інститут. Першою роботою, що принесла йому художню славу, стала опера "Се-
мен Котко" С. Прокоф’єва (1977). Оновлений принцип в роботі, на якій він орієнтується, – співпраця з 
диригентом. Складність музичного твору вимагала досвіду заглиблення у розмаїття образів. 

Досягнення одеської опери були відзначені у 60-і роки значним успіхом, який мала на сцені 
Кремлівського Палацу з’їздів опера В. Губаренка "Загибель ескадри" (режисер Б. Рябикін). Преса оцінює 
її як новаторське мистецьке явище, незважаючи на окремі музично-драматичні недоліки партитури та 
естетичні особливості партитури, написаної сучасною музичною мовою. Бракувало також досвіду репе-
тиційної роботи зі співаками як основними сценічними носіями концепції оперного спектаклю. 

Спів постановником "Чайки" став Б. Афанасьєв, відомий як головний диригент Державного 
симфонічного оркестру Білорусії та Пермського оперного театру. З 1978 р. він працює в Одесі, де 
здійснює на театральній сцені багато постановок сучасних оперних творів. Отже, Б. Афанасьєв добре 
знався на їх музичній стилістиці. Ці функції він брав на себе там, де роль музики була особливо силь-
ною. Афанасьєв також керував загальним темпоритмом розгортання музичної драматургії, динамікою 
наростання і спадання драматичної напруженості. Потреба у такому втручанні виявляла себе у вико-
нанні складних мізансцен, що вимагали звукової просторово-часової координації. 

У творчий співпраці диригента та режисера чималу роль відігравав П. Злочевський, який нама-
гався у декораціях та сценічному оформленні посилити героїко-романтичний настрій музики та сюже-
ту, та випускник Одеської консерваторії, молодий й талановитий хормейстер Л. Буженко. Останньому 
вдалося знайти переконливу послідовність музично-хорового вирішення масштабних народних масо-
вих сцен і гармонічно поєднати в них багатоголосні та монофонічні фрагменти. 

Б. Афанасьєв та Ю. Чайка поклали в основу постановчої концепції низку найважливіших епізо-
дів, які стали ключовими у розгортанні образів. Це епізоди музико-побутового характеру та героїко-
романтичного. У них автори або посилювали побутову достовірність або акцентували внутрішній дра-
матизм та епічний розмах в залежності від музичного контексту, що витікав із композиторського заду-
му. Використання таких барв забезпечували стильову єдність і композиційну цілісність музично-
сценічної інтерпретації. Аналогічний підхід застосовувався й в у роботі над музичними образами геро-
їв опери, кожний з яких привносив суттєвий штрих у загальний задум. Акторський ансамбль складався 
як із досвідчених виконавців, провідних майстрів колективу, так і молодих артистів, яким вдалося, не-
зважаючи на складність прокоф’євського оперного письма, психологічно достовірно та злагоджено 
відіграти всю виставу.  

Наприкінці 70-х років у репертуарі театру відбулася ще одна яскрава подія: постановка опери 
"Петро Перший" А. Петрова, де режисер С. Гаудасинський спробував пристосувати до сучасної стилі-
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стики традиційні для героїко-історичної російської класики нові постановчі форми. Відповідно до такої 
установки ним у співдружності з диригентом Б. Афанасьєвим були зроблені певні зміни у оригіналі, що 
надало його сценічному втіленню певної свіжості відтворення музичного тексту. Але яскраву режисер-
ську роботу не сприйняла партійна влада, що змусило С. Гаудасинського залишити посаду головного 
режисера та продовжити творчу діяльність за межами України, у ленінградському Малому театрі опе-
ри та балету. 

У 80-і роки колектив Одеської опери показав іще одну постановку, яку було визнано вдалою. 
Це опера Л. Колодуба "Неодружена любов" режисера А. Почиковського, який показав оригінальний 
підхід до сценічного прочитання партитури. Головну увагу він зосередив на скульптурній виразності та 
метафоричності образного втілення героїв ліричної драми. Видатним виконавським досягненням стала 
акторська робота випускників Одеської консерваторії Л. Ширіної. Успішною виявилася також співпраця 
цього режисера з В. Губаренком під час роботи над його оперою-балетом "Вій", де Почиковському 
вдалося поєднати побутово-етнографічний колорит з музико-романтичними барвами. 

Повоєнний період в Одеській опері це не тільки блискучі режисерські праці, але й спроба збе-
регти та узагальнити набутий в ньому власний постановчий досвід. У репертуарі є постійні пам’ятні 
вистави, що виявилися вдалими режисерськими рішеннями та відповідними до історичних традицій 
театру. 

Серед них варто назвати постановку опери "Аїда" Дж. Верді у двох редакціях. Перша – у варі-
анті М. Боголюбова 1946 р., друга у варіанті В. Лоського. Обидві зберігалися як такі, що мали постано-
вчо-стилістичну досконалість і яскраві сценічні знахідки. 

Прихильність до італійської опери, особливо до творів Верді, позначилась на репертуарі навіть 
тоді, коли театральна "ідеологія" вимагала віддавати перевагу радянським авторам. Постійними на 
одеській оперній сцені були "Риголетто" і "Травіата" Верді. Ставилися вони з особливою ретельністю 
та запам’ятовувалися високою режисерською й виконавською культурою. Серед тих, хто блискучо ви-
конувала роль Віолетти, – випускниця Одеської консерваторії, солістка одеського театру, а згодом і 
Київського та Большого театрів, – Г. Олейниченко. Це виконання тривалий час вважалося за зразкове. 

Інша опера Верді – "Макбет" – взагалі не виконувалась на радянській сцені, і лише після оде-
ської постановки повернулася на неї. Складність режисерсько-сценічної інтерпретації цього твору по-
лягала в тому, що основне художнє навантаження припадає не на блиск вокальних даних артистів, а 
на оркестрову партитуру. 

В Одеському оперному також була поставлена "Манон Леско" Дж. Пуччіні, що досить рідко ви-
конувалась у радянських театрах. 

Зміна режисерських поколінь та водночас збереження їхніх досягнень позитивно позначилося 
на діяльності Одеської опери, сформувавши його індивідуальне обличчя. 

Підсумовуючи, слід наголосити на тому, що історична традиція оперної режисури в Одеській 
опері, будучи закладена з перших днів її існування, збагачувалася новими формами, які слід визнати 
подекуди навіть експериментальними, і в той чи інший спосіб зазнавала розвитку відповідно до часо-
вих налаштувань, які були зумовлені коливаннями в ідеологічному контексті доби. Втім, звернення до 
репертуару власне української опери сусідила зі звертанням до світових оперних творів, і часто-густо 
у композиційній побудові, в самій архітектоніці оперної дії світові зразки служили певною моделлю для 
постановки творів українських авторів. Можливо, досвід оперної режисури Одеської опери ставав у 
нагоді для інших театрів не лише України, а й колишнього СРСР. 
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РОЗВИТОК МИСТЕЦТВА ПАНТОМІМИ У БАЛЕТНОМУ ТЕАТРІ: 

від умовного жесту до виразного засобу створення хореографічного образу 
 
У статті, присвяченій значенню мистецтва пантоміми у балетному театрі, прослідковано 

розвиток танцювального жесту – від його умовної форми до виразного засобу створення хореог-
рафічного образу. Охоплено історичний період від часів реформи Ж.-Ж. Новерра до сучасності. Роз-
глянуто ставлення відомих балетмейстерів до використання пантоміми у танці. 

Ключові слова: пантоміма, балетний театр, дієвий танець, умовний жест, виразний жест. 
 
The article which is devoted to the meaning of art in pantomime ballet theater figures out the 

development of dance gestures from its conventional form to create expressive choreographic image. It was 
covered the historical period since the reform of J.–J. Noverr to modernity. Considered attitude towards 
some famous choreographers till the usage of pantomime in dance. 

Keywords: pantomime, ballet theatre, acting dance, conditional gesture, expressive gesture. 
 
Переглядаючи театральні постановки сучасних хореографів, а також студентські роботи з 

предмета "мистецтво балетмейстера" (на профільних кафедрах у вищих навчальних закладах культу-
рологічного спрямування), нерідко можна спостерігати переоцінку значення пантоміми в хореографіч-
ному творі, коли його автори намагаються за допомогою жестикуляції підсилити драматичну лінію 
сюжету. Тип вистави, в якій пантоміма має головну дієву функцію, а танець набуває другорядного зна-
чення, за нашим глибоким переконанням, а також на думку корифеїв балетної сцени, є гальмом у роз-
витку хореографічного мистецтва.  

Про значення пантоміми у танцювальному спектаклі писало багато відомих балетмейстерів з 
часів балетної реформи ХVІІІ ст. (Ж.-Ж. Новер, Л. Дідло, М. Петіпа, М. Фокін, Ф. Лопухов, Р. Захаров, 
І. Смірнов тощо) [7; 10; 11; 12; 14; 19], а також театральних критиків та мистецтвознавців останнього 
століття (Л. Блок, Ю. Слонимський, Г. Добровольська, П. Карп, В. Ванслов тощо) [1; 4; 6; 9; 15; 16; 17]. 
Незважаючи на те, що історіографія проблеми має досить широке коло джерел, вивчення окресленого 
питання потребує нового наукового аналізу з урахуванням досвіду балетмейстерської роботи сучас-
них хореографів. Мета даної розвідки – дослідити процес розвитку танцювального жесту від його умо-
вної форми до виразного засобу створення хореографічного образу. 

Згідно з театральною енциклопедією за редакцією П. Маркова, пантоміма (від грецьк. 
pantomimos – актор, що грає за допомогою рухів тіла) – це вид сценічного мистецтва, в якому основ-
ним засобом створення художнього образу є пластика людського тіла без використання слів [13].  

Відзначимо, що пантоміма була найбільш розповсюдженим театральним жанром ще за часів 
стародавніх Греції та Риму. В європейський балетний театр вона увійшла у ХVІІІ ст., коли з акторської 
жестикуляції "низового" балаганного ярмаркового театру народився умовний танцювальний жест. На 
думку окремих дослідників, він був достатньо загальним й змінювався у залежності від балетмейстер-
ського підходу [2].  

Зауважимо, що перші танцювальні пантоміми ХVІІІ ст. досить складно назвати саме "танцюва-
льними". Вони виконувалися під музику, доповнювалися діалогами. Це були "танці у характері, в яких 
пристрасті так щасливо виражені і вся історія так зрозуміло розказана виключно німими жестами…" 
[3]. Використання у пантомімах пишнобарвних декорацій та яскравих костюмів, і навіть диких тварин 
та феєрверків перетворювало їх на справжні феєрії. Багатою була й сюжетна палітра танцювальних 
пантомім: міщанські драми, фантастичні історії (казки), військові баталії, екзотичні пригоди тощо.  

Балетний критик Л. Блок припускала, що такі умовні балетні жести, як "я тебе прошу" (вказати 
на себе, на співрозмовника й скласти молитовно руки), "я люблю" (прикласти руки до серця з одноча-
сним різким рухом тулуба), "я хочу їсти" (рух, що вказує на рот), "хочу спати" (прикласти обидві долоні 
до щоки та нахилити вбік голову), "вона красива" (окреслити рукою обличчя та поцілувати кінчики па-
льців) тощо – прийшли з італійської пантоміми [2].  

Відзначимо, що у балетах ХVІІІ ст. пантомімні епізоди ще були відокремлені від танцювальних, 
пантомімна гра передбачала передачу дії, а танець – стану, відчуттів. Балетмейстер Ж.-Ж. Новер од-
ним з перших почав знищувати різку межу між танцем та пантомімою й пропагувати об’єднання обох 
видів сценічного мистецтва. У праці "Листи про танці та балети" він зазначав про необхідність посту-
патися технікою заради пантоміми; наголошував, що танцівник повинен "говорити" – виражати свої 
думки жестами та грою обличчя з такою силою, щоб його рухи, дії, навіть мовчання були значними, 
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переконливими, співзвучними музиці. "Мова її [пантоміми] більш стисла ніж звичайна мова – це стріла, 
яку пустили прямо в серце…." [12, 39].  

Мріючи про підйом балетного мистецтва на рівень з драматичним за здатністю захоплювати 
широку аудиторію, Ж.-Ж. Новер та його послідовники (Ж. Доберваль, П. Гардель, Л. Мілон, К. Базис, 
Л. Дідло тощо) цілком і повністю розраховували на пантоміму, яка здавалася їм найбільш здатною для 
даної цілі. "У виставах Новера, – зазначав радянський балетний критик Ю. Слонимський, – пантоміма, 
даючи руку танцю, втілила те нове у змісті життя, чого балет раніше не знав і, здавалося був не в си-
лах виразити… Учень Доберваля, Блазис запам’ятав його слова: "Пантоміма миттєво відтворює всі 
хвилювання душі. Вона – мова всіх народів, всіх часів та віків. Скорботу, сум або бурхливу радість во-
на змальовує навіть яскравіше та краще за слова". А інший його учень – Дідло – згадував: "Головною 
властивістю Доберваля було вміння окреслювати характери; безсумнівно, це одне з найбільших склад-
нощів у мистецтві. Ніхто краще за нього не міг ставити, показувати та грати пантоміму; тут все у нього 
було правдиво та глибоко"…" [17, 42]. 

До початку ХІХ ст. розвиток пантоміми у балетних виставах набув свого розквіту. Танцівників, 
які вільно володіли мистецтвом пантоміми, називали мімічними артистами. Але пантомімний жест у 
хореографічних постановках того часу повернувся переважно до старої умовної форми. Склалася на-
віть певна абетка жестикуляції. Приміром, якщо артист провів по лобу ребром долоні – це означало 
"король"; поклав обидві руки на груди – "помер"; указав пальцем на безіменний палець на іншій руці – 
"хочу одружитися" або "він одружений"; зробив руками хвильоподібні рухи – "приплив на кораблі" тощо 
[8, 220-221].  

Зауважимо, що відмінність у використанні умовної жестикуляції та природного жесту в роботі 
окремих балетмейстерів того часу існувала. Приміром, над ігровим танцем з елементами танцюваль-
ної пантоміми як основою балетної вистави працював балетмейстер Ж. Перо. Вихований на зразках 
романтичного театру з його бурхливими колізіями, Перо намагався втілити в танці яскраві драматичні 
ситуації. Із раннього циркового досвіду він виніс ідею ритмізованої пантоміми та техніку простих сцені-
чних положень тіла. Всупереч практиці більшості майстрів романтичного театру, Ж. Перо наслідував 
традиції та методи композиції балетів попередників. Екземпляр "Листів про танці та балети" Ж.-Ж. Но-
вера, що належав Ж. Перо, за свідченням балетного критика А. Левінсона, був сповнений серйозних 
критичних позначок на полях [15, 104]. У власній творчості Ж. Перо намагався знайти у мові рухів за-
соби для обігравання та розкриття характерів та ситуацій. "Перо привніс у танці абсолютно новий 
елемент – смисл і дію. У нього кожен танець є одночасно й мімічним відображенням дії драми, а тому є 
цікавим від початку до кінця…", – писали про нього сучасники [15, 104]. Дійсно, Ж. Перо "отанцьовував" 
образи та ситуації. Він ставив для себе головною задачею – підкорити всі засоби ігровій меті. Балетмей-
стер користувався різними видами пантоміми (ритмічно не пов’язаною з музикою, ритмізованою панто-
мімою, танцювальною пантомімою), в якій на тлі гри був даний класичний танець. Якщо приміром, 
порівняти принципи роботи Ж. Перо з його відомими попередниками, то можна зазначити, що в остан-
ніх перевагу мала ритмізована та вільна пантоміма, у Перо на першому місці був танець, підсилений 
пантомімою; балетмейстери-романтисти уникали розгорнутого танцювального епізоду в діалогах, Перо 
не боявся дати справжній танцювальний номер, який не зменшував дієвості ситуації, а ілюстрував її; 
кількома десятиліттями раніше балет міг складатися на три чверті з пантоміми та сольних сцен, Перо 
вільно заповнював три чверті вистави масовими та сольними танцями, залишаючи для пантоміми ли-
ше одну чверть й значно менше користувався умовною жестикуляцією, органічно поєднуючи віртуоз-
ність руху з його ігровою виразністю [15, 106].  

До кінця ХІХ ст. на багатьох європейських балетних сценах значно знизився рівень акторської 
майстерності серед танцівників. На сцені з повною силою запанувала умовна жестикуляція. Проциту-
ємо слова відомої на той час міланської танцівниці та педагога м. Беретті: "Еластичність та розвиток 
м’язів ніг та рук – ось на що я звертаю головну увагу… Я не визнаю першості міміки над технікою. Все 
це дурниця… Все одно ми ніколи не зрозуміємо, що необхідно передати мімікою…" [15, 231]. Подібний 
стан речей призводив до зміцнення віртуозної, але абсолютно неживої італійської балетної школи, 
сприяв поступовому виродженню французької школи, і ставив під загрозу існування російської школи 
танцю. "Розроблена техніка колових рухів у прискорених темпах, що розривали сонний спокій благо-
родного етикету французької школи, численна кількість рухів на кінчиках пальців, яскраві спалахи 
найрізноманітніших занесень, ігнорування канонів жеманно-в’ялої пластики рук… – такий актив цих 
[італійських] тріумфаторок. І все це на тлі веселої посмішки та кокетства, які створюють ілюзію емо-
ційності руху…", – писав балетний критик Ю. Слонимський [15, 232]. В європейських театрах відчува-
лась необхідність термінових хореографічних реформ.  

Безумовно, якщо говорити про російську балетну школу (а саме вона стала фундаментом віт-
чизняного балетного мистецтва), значення умовних балетно-театральних жестів було відоме лише 
невеликій групі людей: балетмейстеру, артистам та балетоманам. Відомий російський танцівник та 
хореограф, один з реформаторів балетної сцени початку ХХ ст., М. Фокін піддавав різкій критиці умов-
ності театру свого часу. У книзі "Проти течії" він писав: "Всім відомо, якщо "він" показує пальцем вгору, 
а потім прикладає цей палець до губ, він просить "один поцілунок"… все це звісно, позбавлене навіть 
претензії на виразність. Навряд чи будь-хто, бажаючи отримати поцілунок від дівчини стане показува-
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ти пальцем вгору. Але в балеті саме так прийнято добиватися любові. Виразність не важлива, але ва-
жливо дотримуватися красивих поз та жестів, і ось поза з піднятим вгору пальцем за традицією вва-
жається "красивою"… Щоб повернути танцю його змістовність, необхідно виходити в ньому з жесту, а 
жест будувати на законах природної виразності…" [19, 316-317]. 

Сучасник М. Фокіна, танцівник Великого театру та педагог московської балетної школи В. Тихоми-
ров також наголошував на необхідності серйозного вивчення різноманіття пантомімічної жестикуляції. 
"Кожна поза має власний смисл, що виражає або красу, або рух душі... Існує грандіозна гама рухів, які 
повинні бути старанно вивчені. Під жестом слід розуміти не лише рух руки людини, а й рух тіла люди-
ни у сукупності й частинами. Навіть цілий танець можна назвати жестом, і він може бути виразним, а 
може й бути пласким, таким що не містить в собі нічого крім нудьги…" [18, 132].  

У радянському балеті (правонаступнику російського балету) відбулося переосмислення значення 
пантоміми та дієвого танцю. Останній став основним виразним засобом; пантоміма хоча й набула великого 
художнього значення, мала допоміжну, конкретизуючу роль. Вона могла бути самостійним епізодом або її 
елементи включалися в танець, але головною функцією залишалося танцювальне вираження дії. Зросли 
вимоги й до самої пантоміми. Від неї почали потребувати певної виразності тіла, зрозумілості жесту, чіткості, 
лаконічності, виразності смислу. "Її [пантоміми] співвідношення з танцем залежить від жанру, змісту, від під-
ходу автора до тлумачення задуму, від персонального їх почерку, від володіння ними багатством речитати-
вів…" [17, 42], – коментував значення пантоміми у розвитку дії радянської балетної вистави Ю. Слонимський.  

На думку відомого балетмейстера Р. Захарова, ступень художнього впливу пантоміми, як і танцю 
залежить від якості музики. Образне, змістовне та драматично насичене музичне оформлення допомагає 
створенню та виконанню пантоміми на будь-яку тему [8, 219]. Цієї ідеї дотримувалося багато радянських 
хореографів та педагогів. У книзі "Згадуючи майстрів московського балету", її авторка С. Холфіна описує 
уроки відомого викладача московського хореографічного училища А. Петровського з предмета "акторська 
майстерність": "Петровський був розумною, проникливою людиною. Він з самого початку поставив свій 
предмет на твердий фундамент – це була, як правило, програмна музика. Він приносив у клас багато нот-
ного матеріалу, але відбирав її виключно з виконавцями. Сюжети для етюдів та сцен Андрій Павлович 
брав з творів Шекспіра, Лермонтова, Пушкіна. Іноді без слів розігрувалися сцени з опер. Але найцікавішим 
для нас на його заняттях були так звані гами. Гами радості, відчаю, гніву тощо. Приміром, гама сміху. По-
чиналася вона з посмішки, а закінчувалася гомеричним сміхом… Він зауважував: "Слухайте музику. Уваж-
но слухайте мелодію, інтонацію, ритм. Розкажіть мені про те, що ви почуєте. Обов’язково повинна бути 
причина сміху, інакше, як кажуть – сміх без причини – ознака дурачини"…" [20, 102]. А ось інший приклад 
виховання акторської майстерності зі згадуваної вище книги на уроках відомого московського міма В. Ряб-
цева: "Рябцев завжди казав, що перед тим, як танцювати, балерини розігрівають м’язи ніг, рук, тулубу. Так 
і перед початком занять пантомімою повинні бути розігрітими м’язи обличчя. Кожен урок починався саме з 
цього. Спочатку судорожно рухалися лише губи, потім – окремо ніздрі, ніс. Кожне заняття починалося саме 
з цього. Брови то летіли вгору, то опускалися й насувалися на перенісся. Щоки надувалися, втягувалися, 
посмикувалися. Очі закривалися, моргали, вії хлопали. Володимир Олександрович вважав, якщо м’язи 
"гарячі", обличчя буде рухливим. Гімнастика обличчя виконувалася під рахунок без музики. Він завжди ка-
зав: "Лаконічність жесту – це велике мистецтво"…" [20, 102]. 

Для сучасних українських балетмейстерів, пантоміма та дієвий танець продовжують залишатися 
основними виразними засобами створення балетної вистави. Пантомімну гру вони органічно вплітають у 
канву танцю, узгоджують її і підпорядковують основним па. Завдяки цьому пантоміми надається точна за-
вершеність і чіткість форм танцю, а танець набуває значної драматичної виразності пантоміми. "Мистецт-
во танцю не сприймає випадкових не вмотивованих дією жестів, тим більше, що вони роблять з танцівника 
живий манекен, порушуючи природний розвиток подій. Неважно виконати той чи інший жест у певний від-
тинок часу – важливо підпорядкувати його не зовнішній механічній ілюстративності, а дійовому розвиткові 
образу…" [5, 53], – писав про танцювальний жест відомий український балетмейстер К. Василенко. 

Підсумовуючи викладений матеріал, перейдемо до висновків. Народжений балаганним ярмар-
ковим театром ХVІІІ ст., умовний жест тривалий час залишався основним виразним засобом створен-
ня балетної вистави. Новаторські ідеї Ж.-Ж. Новера та його послідовників вплинули на його часткову 
трансформацію у бік природності. На початку ХХ ст. піддана різкий критиці умовна жестикуляція оста-
точно поступається місцем дійовому танцю та природному жесту. Пантоміма більше не входить у 
конфлікт з танцем завдяки органічному поєднанню обох виразних засобів хореографії з метою втілен-
ня єдиного сюжетного задуму вистави, його основної ідеї. Сучасні українські хореографи використо-
вують пантомімічні жести, сповнені драматичної сили; жести, що, співіснуючи з лексикою танцю і 
мімікою, доповнюють одне одного, створюють єдину внутрішню ритмопластичну гармонію образу. 
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МУЗИЧНО-ТЕАТРАЛЬНЕ МИСТЕЦВО УКРАЇНИ ПЕРШОЇ ПОЛОВИНИ XIX СТ.: 
історико-аналітичний підхід 

 
У статті представлено об’єктивне висвітлення музично-театрального мистецтва України 

першої половини XIX ст., яке розвивалося в складних історико-культурних умовах. Охарактеризовано 
основні етапи становлення національного театру та творчості видатних українців І.Котляревського, 
Г.Квітки-Основ’яненка, К.Стеценка в контексті розвитку української національної культури XIX-XX ст. 
Представлено формування оперного жанру в творчості С.Гулака-Артемовського, П.Сокальського та 
М.Лисенка. Автором запропоновано новий підхід до вивчення й аналізу їх творчості з урахуванням те-
нденцій сучасної гуманітарної науки. 

Kлючові слова: музично-театральне мистецтво, українська вокальна школа, академічне ви-
конавство, камерно-вокальна творчість, художньо-естетичні стилі, 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 national theatre and сreative work 
Ukrainian I.Kotlyarevskogo, G.Kvitky-Osnovjianenka, K.Stetzenka in the context of national culturality during 
the XIX-XX century. Also present forming of the opera genre in the creative S.Gylaka-Artemovskogo, 
P.Sokalskogo and M.Lusenka. All these questions of charakterycal in the system of studies of art and 
Ukrainian study researches on principles of modern gumatitary methodology. 

Keywords: musical and theatre art, Ukrainian’s vocal school, academic singing, art’s and estetic’s 
styles, musical Ukrainistic, musical historiography, musical methodology and approach. 

 
Музично-театральне мистецтво першої половини XIX ст. насамперед характеризується фор-

муванням національного театру, який набуває особливого суспільно-політичного значення. Саме те-
атр сприяв загальному зростанню й активізації національної свідомості й часто був ареною політичної 
та ідеологічної боротьби. Вже в перших десятиліттях XIX ст. з’явилися твори, які започаткували нове 
українське національне музично-театральне мистецтво. До них належать музично-театральні вистави 
І.Котляревського "Наталка Полтавка", "Москаль-чарівник", Г.Квітки-Основ’яненка "Сватання на Гонча-
рівці", "Бой-жінка" та ін. Перш за все новаторство нового музичного театрального мистецтва полягало 
в його народності, свідомому прагненні письменників і композиторів до втілення народного життя й 
істинно народних образів, що надало йому національної своєрідності. Це сприяло демократизації му-
зично-драматичного театру в Україні цього періоду. Завдяки цьому деякі з музично-драматичних тво-
рів розповсюдилися серед широких суспільних верств, а також виконувалися на різних аматорських 
сценах. Всі вищезазначені чинники і складають актуальність даної статті. Метою наукової розвідки є 
окреслення новітнього підходу до висвітлення історико-культурного та теоретико-методологічного ас-
пекту проблеми. До основних завдань належать: охарактеризувати основні етапи становлення націо-
нального театру та творчості видатних українців І.Котляревського, Г.Квітки-Основ’яненка, К.Стеценка 
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в контексті розвитку української національної культури впродовж XIX-XX ст. Об’єктивно висвітлити 
формування оперного жанру в творчості С.Гулака-Артемовського, П.Сокальського та М.Лисенка.  

Вже з перших творів української драматургії простежується така її характерна особливість, як 
часте використання музики у театральних виставах. Здебільшого це були популярні українські народні 
пісні або міські пісні-романси. Вони надавали спектаклям національного колориту. Через значну роль 
музики І.Котляревський дав своїм музично-театральним творам жанрове визначення "малоросійська 
опера" ("Наталка Полтавка", "Москаль-чарівник"). Так називав свої музично-драматичні твори й 
Г.Квітка-Основ’яненко ("Сватання на Гончарівці" та "Бой-жінка"). Однак драматургічні ознаки опери 
мають лише твори "Наталка Полтавка" та "Сватання на Гончарівці", а "Москаль-чарівник" та "Бой-
жінка" – ознаки водевілю. За визначенням М.Загайкевич, "Наталка Полтавка" І.Котляревського стала 
родоначальницею жанру діалогічної народно-побутової опери [4, 64-65]. Оперна драматургія з вико-
ристанням розмовних діалогів була характерна для певного кола опер кінця XVIII – початку XIX ст., 
поширених як у Західній Європі (французька комічна опера, німецький зінгшпіль, водевіль), так і в 
слов’янських країнах: російська комічна опера й водевіль, перші польські та чеські національні опери. 

Оперні вистави І.Котляревського та Г.Квітки-Основ’яненка типологічно відповідали першому 
етапові становлення нової національної опери в Центральній та Східній Європі. До типологічно спільних 
рис належать використання національної мови, сюжетів, пов’язаних із життям народу, характеристика 
народних героїв, поєднання розмовних діалогів персонажів з музичними номерами, характеристика 
героїв через жанр пісні й танцю, а також широке використання фольклору.  

Як підкреслюють українські музикознавці, "Наталкою Полтавкою" та "Москалем-чарівником" 
І.Котляревський розпочав становлення українського національного музично-театрального мистецтва. 
Так, "Наталка Полтавка" 1819 р. була початковим етапом становлення національної української опери. 
Як зазначалося вище, це діалогічна народно-побутова опера, в якій простежуються риси просвітниць-
кого реалізму й зароджуються романтичні тенденції [7, 52; 16, 134]. У цьому творі вперше в традиційно 
театральному жанрі так виразно проявилася народність. Цьому сприяла велика зацікавленість 
І.Котляревського народною творчістю. Як відомо, він особисто записував народні повір’я, обряди, пе-
рекази, казки, пісні та ін. Народність "Наталки Полтавки" підкреслював її перший видавець – харківсь-
кий філолог І.Срезневський. Він надрукував цей твір 1838 року в "Українському альманасі", де у 
передмові писав: "Кращого початку для свого збірника він не міг вибрати" [3, 13; 8, 84]. Завдяки спра-
вжній народності, а також використанню музики, вдало підібраної з фольклору й професійно написа-
ної, "Наталка Полтавка" стала улюбленою оперою різних суспільних верств. Вона тривалий час 
поширювалася в рукописних списках. Її ставили в різних аматорських сценах і в містах, а тільки через 
19 років після створення вона була надрукована. 

Як стверджують історичні джерела, поштовхом до написання "Наталки Полтавки" була поста-
новка на сцені полтавського театру опери-водевілю російського драматурга О.Шаховського "Казак-
стихотворец" з музикою О.Кавоса. Але на відміну від Шаховського, І.Котляревському вдалося по-
справжньому втілити народність. Новаторство І.Котляревського полягає у тому, що в нього вперше в 
театральному жанрі виведені позитивними персонажами прості люди з народу: Наталка та Петро, 
приятель Микола. Водночас їм протиставляються представники тогочасної міської і сільської влади: 
Возний та Виборний села. Насамперед у "Наталці Полтавці" І.Котляревський втілив соціально-
побутовий конфлікт, пов’язаний з протиставленням раціональної практичності, що втілилися в образі 
матері-Терпелихи. В цій театральній виставі, розмовні діалоги поєднуються з музичними номерами. 
Музика "Наталки Полтавки" сприяла її популярності. Один із сучасників письменника, його біограф 
С.Стеблін-Камінський писав, що "гарні мелодії малоросійських арій, близьких за мовою та музикою до 
народних пісень, роблять її й тепер улюбленою п’єсою на Україні" [9, 106-107]. Ноти перших постано-
вок, на жаль, не збереглися, хоча сам І.Котляревський піклувався про видання музичної частини своєї 
опери. Перше з відомих музичних видань пісень з "Наталки Полтавки" відноситься до 1833 р. В аль-
манасі "Утренняя звезда" (Харків, 1833 р.) було надруковано лише три пісні в обробці А.Барцицького: 
дві пісні Наталки ("Віють вітри", "Ой я дівчина Полтавка") та пісня Виборного "Дід рудий". Значна час-
тина пісень з "Наталки Полтавки" увійшла до збірника "Собрание малороссийских народных песен", 
виданих А.Єдличко. Цілу низку пісень з цієї опери містить збірник С.Карпенка "Васильковський соло-
вей" (1864 р.). Всі ці пісні з вищезгаданих видань є мелодійними варіантами існуючих у клавірах "На-
талки Полтавки" в опрацюванні М.Васильєва та в однойменній опері М.Лисенка. Отже, пісенний 
матеріал опер "Наталки Полтавки" М.Васильєва (1888 р.) та М.Лисенка (1864, 1889 рр.) складався з 
пісень із опери І.Котляревського, що записані в збірниках народних пісень в аранжуванні цих компози-
торів [4, с.69-70]. Насамперед, в "Наталці Полтавці" використано ряд українських народних пісень: лі-
ричних, танцювально-жартівливих, а також народних пісень-романсів ("У сусіда хата біла", "Та йшов 
козак з Дону", "Гомін, гомін по діброві", "Чого вода каламутна?", "Дід рудий, баба руда", "Віє вітер го-
рою". Як підкреслює професор Корній Л.П., є підстави вважати, що І.Котляревський використав тради-
цію шкільних драм – спів авторського тексту "на тон" (на мелодію) відомих пісень, хоча у тексті 
"Наталки Полтавки" на це не зазначено [4, 70]. Так, у пісні Наталки "Ой мати, мати" використана ме-
лодія давньої пісні "Ой біда, біда чайці небозі". Інші пісні Наталки також подібні до українських народ-
них пісень: "Ой я дівчина Полтавка" – до народної пісні "А я тебе прошу, мила"; "Видно шляхи 
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полтавськії" – до пісні "А у нашої вдови хата на помості" [6, 21-31]. Іншу пісню Наталки "Віють вітри", 
яка має яскраві ознаки української пісні-романсу, на думку професора Л.Корній, міг створити сам 
І.Котляревский або композитор, який з ним співпрацював [4, 70]. Крім того, до своєї опери 
І.Котляревський залучив і пісню з вертепу "Ой під вишнею", а також пісню Г.Сковороди "Всякому горо-
ду нрав і права". Пісня Возного "Од юних літ" створена на мелодію духовного канта з "Богогласника" 
під назвою "С первых весны дней здесь я вселился". Так, використані І.Котляревським пісні в "Наталці 
Полтавці", перш за все, з фольклору, надали творові народного колориту. Музичні номери внесли в 
цю оперу потужній струмінь ліризму завдяки переважанню в ній українських ліричних народних пісень 
та пісень-романсів. Особливо яскраво це проявилося в характеристиці Наталки та Петра, у партіях 
яких переважає лірична та лірико-драматична сфера. В індивідуалізованій ліриці пісень-романсів "Ві-
ють вітри" (Наталки), "Сонце низенько" (Петро) розкривається поетичність цих образів [10, 284-288]. 

У "Наталці Полтавці", крім сольних номерів, є й дуети і тріо. Дует співають Возний і Виборний 
"Ой доля людская – доля єсть сліпая". Через цей дует І.Котляревський вносить в оперу філософський 
зміст, де звучить мотив "долі людської" як "долі сліпої", котра "часто служить злим, негідним і їм пома-
гає. Добрі терплять нужду, по миру товчуться". Також в опері звучала й оркестрова музика. Про це 
свідчать такі ремарки: "Музыка начинает играть прелюдиум", "По мере приближения Виборного к ор-
кестру" [4, 73; 11, 17-22]. Отже, в першій українській національній опері І.Котляревського "Наталка 
Полтавка" музичний чинник відігравав дуже важливу роль. Кожен з двадцяти музичних номерів органіч-
но пов’язаний із сюжетною фабулою твору, його драматургією. Саме через пісенні номери, які нагаду-
ють арії, даються різні характеристики персонажів, розкриваються їхні емоційні настрої та переживання. 
Музичні номери звучать в ключових моментах дії, через них розкривається ідейне спрямування твору. 
Все це засвідчує, що драматургічна функція музики "Наталки Полтавки" І.Котляревського мала ознаки 
оперного жанру. Оперою назвав свій твір і сам славнозвісний І.П.Котляревський. 

Наступний твір "Москаль-чарівник", як і "Наталка Полтавка" був поставлений у Полтавському 
театрі в 1819 році, а опублікований без музики І.Срезневським в "Украинском сборнике" (1841 р.). Як 
свідчать джерела, І.Котляревський визначив жанр цього твору як опера, але він має ознаки водевіль-
ного жанру: стрімкість дії, елементи фантастики, трансформація дійових осіб, жартівливі танцювальні 
пісні. У першому друку "Москаль-чарівник" названо водевілем. Але твір І.Котляревського виходить за 
рамки водевільного жанру. У "Москалі-чарівнику", крім веселої розважальності, простежується серйо-
зний зміст і виховна спрямованість. У водевілі "Москаль-чарівник" музика відіграє значну роль. 
І.Котляревський використав 13 музичних номерів. Це переважно сольні пісні, але є й дуети Фитника і 
Солдата (№3), Тріо (Тетяни, Михайла і Финтика). У кінці співав хор (за участю всіх персонажів) з соль-
ними виступами Финтика й Тетяни. Ноти музичних номерів "Москаля-чарівника" майже не збереглися. 
Три пісні з цього твору "дві пісні Тетяни: "Ой не відтіль віє вітер", "Ой служивий" та пісня Михайла "З того 
часу, як женивсь") були надруковані в Петербурзі у збірнику "Северные звёзды. Собрание романсов и пе-
сен для пения с аккомпанементом фортепиано". Ці самі пісні увійшли також до збірника творів для голосу 
й фортепіано, який у 1872 році видав А.Йогансен. Але, як підкреслює професор Л.Корній, не відомо, 
чи саме ці пісні виконувалися при перших постановках "Москаля-чарівника" в Полтаві [5, 87; 4, 75-76]. 

У водевілі "Москаль-чарівник" використано деякі українські народні пісні: "З того часу, як же-
нивсь" (пісня Михайла), "Ой не відтіль віє вітер" (пісня Тетяни); народну пісню "Ой був та нема, та по-
їхав до млина" (співає солдат-москаль). Тексти музичних номерів показують, що музика в "Москалі-
чарівнику" виконувала важливу драматургічну функцію. Вона надавала творові веселого й життєрадісного 
характеру. Водевіль І.Котляревського "Москаль-чарівник" також набув великої популярності. Він тривалий 
час був у репертуарі багатьох театральних колективів тогочасної України. Як відомо, у постановках "Ната-
лки Полтавки" і "Москаля-чарівника" в Полтавському театрі брав участь М.С.Щепкін, виконуючи ролі Вибо-
рного (Макогоненка) та Михайла Чупруна. Завдяки М.Щепкіну музично-театральні твори І.Котляревського 
ставилися з успіхом в театрах Моски і Петербурга, куди він був запрошений. Російський письменник пер-
шої половини XIX ст. С.Т.Аксаков (1791-1859) у статті "Кілька слів про М.С.Щепкіна писав: "М.Щепкін пере-
ніс на російську сцену справжню малоросійську народність. До нього ми бачили в театрі тільки грубі 
фарси, карикатуру на співучу, поетичну Малоросію, Малоросію, яка дана нам Гоголя ! Щепкін через те міг 
це зробити, що його дитинство і молодість минули на Україні, що він зріднився з її звичаями і мовою. 
Чи можна забути Щепкіна в "Москалі-чарівнику" чи "Наталці Полтавці"?" [1, 572]. 

Традиції І.Котляревського продовжив Г.Квітка-Основ’яненко в музично-театральних творах 
"Сватання на Гончарівці" та "Бой-жінка". Найбільшу популярність мала опера "Сватання на Гончарів-
ці". Вона була написана 1835 року, а надрукована 1836 р. (друге видання – 1840 р.). Уперше була по-
ставлена в Харкові влітку 1836 року трупою Л.Млотковського [4, 78]. В цій опері, як і в "Наталці 
Полтавці", втілено соціально-побутовий конфлікт. Також у "Сватанні на Гончарівці" ліричне начало, 
представлене персонажами Уляною та Олексієм, поєднується з комічним (Одарка і Прокіп; Стецько). 
Комічне у "Сватанні на Гончарівці" виражене яскравіше, ніж у "Наталці Полтавці". Насамперед, 
Г.Квітка-Основ’яненко виводить буфонного персонажа Стецька, створює різні комічні ситуації. У хара-
ктеристиці персонажів та в розгортанні дії значну роль відіграє музика, якою насичений весь твір. Спе-
ціально Г.Квітка-Основ’яненко створив музичну драматургію п’єси. Авторство музики не відоме, і поки 
що не знайдено ноти її постановок [4, 79]. У 1909 р. був надрукований клавір "Сватання на Гончарівці" 
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К.Стеценка, відтоді твір виконується з музикою цього композитора. Як свідчить текст п’єси, музична 
драматургія "Сватання на Гончарівці" складається з багатьох сольних номерів, ансамблів (дуетів, тріо, 
хорів). Музичні номери відіграють значну роль у характеристиці персонажів. Новим явищем було 
включення в оперу обрядових хорів. У сцені сватання дівчата співають пісні з весільного обряду ("Та 
ти, душечко, наша Ульяно!", "Ой чому, чому в сім новім дому"). Ці хори надали сцені етнографічно-
національного характеру. Кожна з трьох дій опери закінчується вокальним номером, а третя дія – му-
зичною сценою, яку Г.Квітка-Основ’яненко назвав "водевілем". У ньому співають Прокіп, Одарка, Уля-
на й Олексій, Тиміш, загальний хор, і завершується опера танцем. У дуеті Уляни й Олексія із 
заключної сцени дається головна фабула твору: "Тоді на світі правда стане, тоді добро меж нас про-
гляне, як щира буде в нас любов, не буде лайки ні розмов" [4, 80]. 

У 1840 р. Г.Квітка-Основ’яненко створив водевіль "Бой-жінка" під впливом І.Котляревського. У 
цьому театральному творі музика також відіграє суттєву драматургічну роль. Є в ній багато сольних 
номерів, ансамблів. У вихідній "арії" – пісні Насті "Чи я в лузі не травиця була?" використовується 
українська народна пісня-романс "Чи я в лузі не калина була?". Музичні записи цієї опери, як і попере-
дньої, не знайдені. 

Під впливом І.Котляревського та Г.Квітки-Основ’яненка з’явилися й інші твори, в яких музичний 
чинник також був важливим. До них належать: "Любка, или сватань в селе Рихмах" (перша половина 
30-х років XIX ст.), "Чари" Кирила Тополі (1837 р.), "Купала на Івана" Стецька Шерепеті (1838 р.) – під 
псевдонімом останнього виступав Степан Писаревський. В останньому з цих творів були використані 
обрядові пісні, пов’язані зі святом Івана Купала. Розмовні діалоги поєднувалися з пісенними номерами 
і в п’єсі "Чорноморський побут" Я.Г.Кухаренка (нап. 1836 р., опубл. в "Основі" 1861 р.). Центральна 
героїня п’єси співає українську пісню-романс "Болить моя головонька від самого чола" [4, 81]. 

Отже, у першій половині XIX ст. відбулося становлення української національної діалогічної на-
родно-побутової опери ("Наталка Полтавка", "Сватання на Гончарівці") та водевілю ("Москаль-чарівник", 
"Бой-жінка"). Як підкреслює професор Л.П.Корній, перші музично-театральні твори свідчать про свідоме 
прагнення їх авторів розкрити окремі сторони народного життя і втілити яскраві народні образи. У музично-
театральних творах виводяться прості народні персонажі, наділені високими моральними якостями. В 
опері "Наталка Полтавка" простежуються просвітницько-реалістичні, сентименталістські та ранньороман-
тичні риси. Романтичні риси найяскравіше проявляються в музичних номерах, які правдиво й емоційно 
передають переживання героїв. Вони простежуються також в опорі авторів на фольклор, перш за все, 
на ліричну народну пісню та пісню-романс. Все це сприяло "ліризації" перших українських опер. 

У створенні опер та водевілів на цьому етапі основну роль відігравали українські письменники, 
які були добре обізнані з фольклором. Їх належить й укладання музичної драматургії цих творів. Як 
правило, музична частина складалася з кількох сольних номерів, ансамблів; зрідка співав хор, пере-
важно в кінці опери. Є авторські вказівки в оперних клавірах, що грав й оркестр. Через пісню давалася 
характеристика усіх персонажів та дійових осіб музично-театральної вистави. Значну драматургічну 
роль відігравали вокальні ансамблі (особливо в театральних творах Г.Квітки-Основ’яненка). Письменники 
активно включали у вистави народні українські пісні (найчастіше ліричні, танцювально-жартівливі, рідше – 
лірико-епічні, обрядові, патріотичні), популярні зразки міської пісні-романсу, канти, балади. Вони ши-
роко використовували фольклорні зразки, пісню-романс чи канти як цитати (з автентичним текстом 
або його змінами) або як мелодичну основу для авторського тексту. 

Отже, музично-театральні твори першої третини XIX ст. "Наталка Полтавка" і "Москаль-
чарівник" І.Котляревського та "Сватання на Гончарівці" Г.Квітки-Основ’яненка були дуже популярними 
протягом всього XIX ст. Вони вплинули на подальший розвиток української національної опери, а та-
кож і на українську драматургію, в якій часто використовувалася музика як засіб змістовного й худож-
ньо-естетичного наповнення. Так, українська музично-театральна культура в XIX ст. розвивалася в 
складних умовах національного відродження [12, 176; 13, 78; 14, 44]. Якщо в попередні періоди в про-
фесійній музиці домінуючою була церковна музика, то в XIX ст. на перший план виходить світська му-
зика і розвиваються всі жанри, наявні на той час в європейському музичному мистецтві (опера, 
симфонія, хорова, камерно-інструментальна та камерно-вокальна музика). 

На українській музичній культурі XIX ст. позначилося нове світосприйняття митців, нові естети-
чні засади, пов’язані з Романтизмом, який, як свідчать різні галузі української культури, в Україні, як і в 
інших європейських країнах, став формою національно-культурного відродження. Це виразно прояви-
лося в українській музичній культурі, що була вагомою складовою частиною національно-культурного 
відродження й прискорювала цей процес євроінтеграції [2, 178-184; 15, 134]. Відобразилося воно в 
музично-громадській діяльності композиторів, спрямованій на виконання та популяризацію української 
музики та найкращих її зразків. В українській музично-театральній царині XIX ст. виразно проявилася й 
така тенденція національно-культурного відродження, як особливий інтерес до історії свого народу, 
перш за все, до козацької тематики та доби Гетьманщини другої половини XVII–XVIII ст. Ця тематика 
яскраво наявна в оперному жанрі С.Гулака-Артемовського, П.Сокальського, М.Лисенка та ін. Визвольний 
рух, що посилився в Україні впродовж середини – другої половини XIX ст., породив новий тип національного 
митця, який, відстоюючи народні інтереси, не обмежувався лише композиторською творчістю, а й брав 
активну участь в культурно-громадському житті в України та європейського культурного часопростору. 

Мистецтвознавство  Кавун В. М. 



Вісник ДАКККіМ  1’2013 

 171

Використані джерела 
 
1. Аксаков С. Т. Избранные сочинения / Аксаков С. Т. – М.-Л., 1949. – 678 с. 
2. Афоніна О. С. Евроінтеграційні тенденції розвитку музичного мистецтва в Україні кінця XX – початку 

XXI століть : [Дис. на здобуття наук. ступеня канд. мистецтвознавства зі спеціальності : 26.00.01 – теорія та істо-
рія культури] / Афоніна Олена Сталівна. – К. : НАКККіМ, 2011. – 289 с. 

3. Дібровенко М. Ф. Театр І. Котляревського / Дібровенко М. Ф. – К. : Муз. Україна, 1964. – 189 с. 
4. Корній Л. П. Історія української музики: у 3 ч./ Корній Л. – К.-Х.-Н.-Й. – Ч. 3. – 456 с. 
5. Корній Л. П. Київська шкільна драма і духовна музика другої половини XVII – XVIII ст. / Корній Лідія 

Пилипівна. – К. : Інститут української археографії, 1993. – 183 с. 
6. Коціпінський А. Пісні, думки і шумки руського народу на Подолії, Україні і в Малоросії (Перша сотня 

№ 3 десяток, № 10 ; 4 десяток, № 9) / Коціпінський А. – К., 1861. – 123 с. 
7. Сементовський М. М. И. П. Котляревский / Сементовський М. М. // Северная пчела. – 1846. – № 82.  
8. Срезневський І. З передмови до "Украинского сборника" / Срезневський І. // Іван Котляревський у до-

кументах, спогадах, дослідженнях. – К. : Наук. думка, 1969. – C. 1–34. 
9. Стеблін-Камінський С. П. Спогади про І. П. Котляревського / Стеблін-Камінський С. П. // Іван Котля-

ревський у документах, спогадах, дослідженнях. – К. : Наук. думка, 1969. – С.103–123. 
10. Степаненко М. Б. Інструментальна музика / Степаненко Михайло Борисович, Фільц Богдана Михай-

лівна // Історія української музики: в 6 т. – К. : Наук. думка, 1989. – Т. 1. – С. 283-318. 
11. Тихонова Т. Інструментальна музика на Україні кінця XVIII – початку XIX ст. / Тихонова Т., Шеффер 

Т. // Українська музикальна спадщина. – Харків : Мистецтво, 1940. – С. 15-27. 
12. Українська культура : [Лекції за редакцією Дмитра Антоновича] / [Упоряд. С. В. Ульяновська ; Вст. 

стаття І. М. Дзюби ; Перед. слово М. Антоновича ; Додатки С. В. Ульяновської, В. І. Ульяновського]. – К. : Либідь, 
1993. – 592 с. 

13. Українська музична енциклопедія. [Словник (реєстр гасел)] / [Гол. ред. – О. Г. Костюк ; Ін-т мистецт-
вознавства, фольклористики та етнології імені М. Т. Рильського НАН України]. – К., 1993. – 165 с. 

14. Шамаєва К. І. Музична освіта в Україні та міжслов’янські культурні зв’язки у XIX сторіччі : [Дис.. д-ра 
мистецтвознавства у формі наук. доп. : 17.00.02] / [Київ. консерваторія імені П. І. Чайковського] / Шамаєва Кіра 
Іванівна. – К., 1992. – 45 с. 

15. Шульгіна В. Д. Нариси з української музичної культури : джерелознавчий пошук : [монографія] / Шу-
льгіна Валерія Дмитрівна. – К. : ДАКККіМ, 2007. – 275 с. 

16. Ясиновський Ю. П. Питання становлення музичного професіоналізму на Україні / Ясиновський Ю. П. 
// Українське музикознавство. – К., 1975. – Вип. 10. – С. 133–136. 

 
 

УДК 792.8 Денис Ігорович Шариков© 
кандидат мистецтвознавства, 

доцент Київського державного інституту 
декоративно-прикладного мистецтва і дизайну  

імені Михайла Бойчука 
 

МИСТЕЦТВОЗНАВЧА НАУКА ХОРЕОЛОГІЯ 
ЯК ФЕНОМЕН ХУДОЖНЬОЇ КУЛЬТУРИ 

 
У статі проаналізовано причини відсутності у вітчизняному мистецтвознавстві науки про 

танець і балет. Проаналізовано наукові праці видатних науковців у галузі хореографії, а також об-
ґрунтовано необхідність включення хореографії у загальний перелік мистецтвознавчих дисциплін. 
Визначено історичний розвиток хореографії за видами – народна, класична, бальна, сучасна. За-
пропоновано типологію хореографічної культури 

Ключові слова: хореографія, мистецтвознавчі дисципліни, художня культура, хореографіч-
ний стиль, балетмейстер, танцювальні форми, балет. 

 
The article analyzes the absence in the domestic art of science on the dance and ballet. Despite the big 

volume of scientific Fund of a choreography, as well as the historical development of the professional dance which 
lasts from Antiquity to modern times. Reviewed scientific works of prominent scientists in the field of choreography, 
as well as proposed the introduction of choreography in the General list of academic disciplines. Determined by 
historical development of choreography by folklore and national, classical, ballroom, contemporary. Their forms, 
means of expression, outstanding representatives. Proposed typology choreographic culture. 

Keywords: choreography, art disciplines, art culture, the choreographic style, a choreographer, a 
dance form, ballet. 

 
Художня культура виступає одним з найважливіших компонентів духовної культури. Навколи-

шній світ є найважливішим образним джерелом для художньої культури, у різноманітних видах якого 
відбувається художнє освоєння та пізнання дійсності. Системоутворюючим чинником художньої куль-
тури є мистецтво як художньо-образне відтворення дійсного й уявного.  
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Хореографічне мистецтво і культура створюють та впроваджують свої закони осягнення світу, 
засновані як на конкретній відповідності життєвого і художнього матеріалу, так і на ступені вірності ме-
тафоричному образу віддзеркалення життя. Виражальні засоби танцювальних форм як головні чинники 
художньої практики хореографічної культури пройшли тривалий еволюційний шлях, видозмінюючись і 
збагачуючись, згодом утворили систему, яка визначає наукові знання, виражальні засоби, аудіовізуаль-
ну і ритмопластичну основу, формально-технічні принципи, естетику, специфічні риси і можливості 
хореографічної культури. Можна висунути гіпотезу про феномен хореографічної культури, її унікаль-
ності в галузі художньої культури та очевидної комунікації і взаємозв’язку серед філософських, істори-
чних, культурологічних, психологічних, педагогічних, фізико-математичних наук, фізичного виховання 
та спорту, соціальних комунікацій [6, 193]. 

До аналізу й характеристики хореографічної культури, її естетики, характерних особливостей, 
динаміки, художньо-образних і виражальних засобів, гімнастичного тренінгу й техніки зверталися дав-
ньогрецькі філософи доби античності – Платон, Лукіан. Трактати про танець, його види і жанри, тан-
цювальну техніку і майстерність виконання, впровадження в танцювальний лексикон терміна "балет" 
досліджували видатні вчителі-теоретики танцю доби ренесансу XV–XVI століття – Доменіко да 
П’яченца, Гьюгельма Ебрео да Пізаро, Фабріціо Каррозо, Туан Арбо, Чезаре Негрі.  

Представники балетмейстерсько-педагогічної освіти балетного мистецтва доби бароко, класи-
цизму, романтизму й академізму XVII–XIX століття – Рауль Фьойє, Жан Жорж Новерр, Карло Блазіс, 
Леопольд Адіс, Август Бурнонвіль − запропонували термін "хореографія" – система запису танцю; ви-
значили раціональну й академічну систему навчання танцю за методами італійської і французької 
школи; створили перший професійний вищий навчальний заклад з теорії, методики навчання і поста-
новки танцю; затвердили понятійно-категоріальний апарат, естетику, виражальні засоби, канон побу-
дови балетного дійства [2, 117].  

Представники сучасного танцю, балету, хореографи і теоретики ХХ століття – Михайло Фокін, 
Айседора Дункан, Рудольф фон Лабан, Федір Лопухов, Касьян Голейзовський, Марта Грем, Доріс Гемфрі, 
Джордж Баланчін, Кетрін Данхем, Моріс Бежар, Мерс Каннінгем, Стів Пекстон − створили абсолютно но-
вий принцип існування танцю і балетного мистецтва у світі. За їхніми ідеями танець, по-перше, не є тільки 
естетичним мистецтвом і світським розважанням, а й філософсько-психологічним роздумом автора про 
соціокультурні процеси у суспільстві; по-друге, методика навчання танцю базується на класичному танці, а 
також на сучасних танцювальних техніках ХХ століття – народно-сценічному, джазовому, модерному танці, 
імпровізації; по-третє, балетне мистецтво може мати такі принципи власної репрезентації, як сюжетно-
драматичний, абстрактно-асоціативний, синтезований, комерційно-розважальний.  

Дослідженнями онтології естетичної свідомості, мистецтва, архітектури, танцю займалися Бо-
гословський В.А., Осинцева Н.В., Солярська І.О., Ухов О.С. Вони піднімали проблему буття, руху, про-
стору в мистецтві, проблеми його існування, розвитку.  

Зарубіжні культурологічно-мистецтвознавчі наукові дослідження з танцю, балету і хореографії 
кінця ХХ – початку XXI століття представлені Абизовою Л.І., Абдоковим Ю.Б., Браїловською М.А., Бук-
сиковою О.Б., Гальциним Н.В., Груциновою Г.П., Голденбергом Роз Лі, Єрмаковою О.О., Жиленко 
М.Н., Захаровим В.М., Іларіоновим Б.А., Колпецькою О.Ю., Ле Молем Філіпом, Марселем Мішелем, 
Ізабеллою Жіно, Пресняковою О.О., Темянцевою С.М., Федорченко О.А.  

Зарубіжні педагогічно-психологічні наукові дослідження з хореографії кінця ХХ – початку XXI 
століття представлені Борисовим О.І., Іватою О.А., Каневською Н.В., Ніколаєвою К.В., Опаріною О.В., 
Сілкіним П.А., Соболевим О.С., Ушаковим Ю.В.  

Монографії з історії мистецтва танцю і балету ХХ – початку XXI століття представлені Бахрушиним 
Ю.А., Блок Л.Д., Гваттеріні М., Григоровичем Ю.М., Корольовою Е.А., Красовською В.М., Пасютинською, 
В.М., Худековим С.Н., Шереметєєвською Н.В. Монографії з народного танцю та етнохореології ХХ століття 
– Гребенщіковим С.М., Жорницькою М.Я., Климовим О.А., Надєждіною Н.С., Смирновою А.І., Устиновою 
Т.Л., Хворостом М.М., Чурко Ю.М.  

Навчально-методичні праці з класичного, характерного, історико-побутового, дуетного, мо-
дерн-джаз танцю, мистецтва балетмейстера ХХ століття представлені Вагановою А.Я., Бочаровим 
А.І., Васильєвою-Рождественською М.В., Захаровим Р.В., Костровицькою В., Лопуховим А.В., Нікітіним 
В.Ю., Писаревим О.А., Тарасовим Н.І., Чеккетті Г., Ширяєвим О.В. Науково-методичні видання з баль-
ної хореографі останньої чверті ХХ – початку XXI століття представлені Браїловською Л.В., Буттоме-
ром П., Деніцем Є.В., Єрмаковим Д.А., Іваніковою О.В., Муром А., Регаццоні Г., Росі А.М., Маджоні А. 

Українські наукові дослідження з народної хореографії кінця ХХ – початку XXI століття пред-
ставлені Василенком К.Ю., Волчуковою В.М., Легкою С.А., Підлипською А.М., Бойко О.С., Косаковсь-
кою Л.П. Дослідження з балетного мистецтва ХХ століття представлені Анфiловою С.Г., Бернадською 
Д.П., Білашем П.М., Чепаловим О.І., Павлюк Т.С. Українські наукові дослідження із сучасної хореог-
рафії і танцю початку XXI століття представлені Шариковим Д.І., Погребняк М.М., Шабаліною О.М.  

Вітчизняні монографії з історії західноєвропейського, українського балетного театру, сучасного 
хореографічного мистецтва кінця ХХ – початку XXI століття представлені Станішевським Ю.О., Чепа-
ловим О.І., Шариковим Д.І. Монографії з українського народного танцю та етнохореології ХХ століття 
представлені Верховинецем В.М., Авраменком В.К., Гуменюком А.І., Герасимчуком Р.П. 
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Навчально-методичні праці кінці ХХ – початку XXI століття з народно-сценічного, українського і 
сучасного танцю, мистецтва балетмейстера представлені такими авторами, як Василенко К.Ю., Зай-
цев Є.В., Голдрича О.С., Литвиненко В.А., Рехвіашвілі А.Ю., Шариков Д.І. Науково-популярні і методи-
чні видання про теорію історію та методику виконання теп-танцю, модерні форми Галичини, 
класифікацію сучасної хореографії, танцювальну стилістику ХХ – початку XXI століття представлені 
Подберьозкіним В.В., Пастух В.В., Шариковим Д.І., Плахотнюком О.А. 

Лише системним філософсько-мистецтвознавчим методом осягнення хореографічної культури 
можна дослідити сутність і особливість цього явища, історичні та інтеграційні процеси, виражальні 
форми й технології.  

Отже, проблема дослідження полягає у створенні вітчизняної наукової системи з хореографіч-
ної культури, дослідженні і вивченні її філософії, історії, сценічних і побутових практик, методів, технік, 
форм, що доводять приналежність її до мистецтвознавчих дисциплін.  

Мета дослідження передбачає систематизацію теорії, історії, практики хореології в художній 
культурі; аналіз історичного процесу розвитку народної, класичної, бальної, сучасної хореографії; ви-
значення жанрово-стилістичних особливостей народної, класичної, бальної, сучасної хореографії; мо-
делювання хореографічної типології за видами, типами, системою і методами, напрямами, стилями, 
жанрами, формами. 

Необхідність упровадження хореології серед мистецтвознавчих дисциплін у вітчизняній науці є 
дуже важливим завданням. Мистецтво й культура у вітчизняній науці представлені виключно такими 
науковими спеціальностями, як: театральне мистецтво – театрознавство; музичне мистецтво – музи-
кознавство; кіномистецтво й телебачення – кінознавство; образотворче мистецтво – мистецтвознавс-
тво; декоративне і прикладне мистецтво – мистецтвознавство; дизайн – мистецтвознавство; теорія й 
історія культури – мистецтвознавство; українська культура – культурологія, мистецтвознавство; му-
зеєзнавство, пам’яткознавство – культурологія, історія, мистецтвознавство [1]. Логічно було б запро-
понувати виокремити серед мистецтвознавчих дисциплін таку спеціальність, як: "Хореологія та 
балетознавство" – мистецтвознавство.  

Отже, з вищесказаного можна зробити висновок, що лише хореографічне мистецтво, а саме 
хореологія і балетознавство досі не представлено серед мистецтвознавчих наук, хоча має довгий іс-
торичний розвиток – 350 років (1661 р.) від заснування першої наукової структури – академії танцю в 
Парижі; 431 рік (1581 р.) від створення першого професійного балету в м. Парижі; 457 років (1554 р.) 
від створення першої італійської академічної школи танцю у Мілані. Для прикладу, мистецтво кіно має 
лише 110 років розвитку. Також хореологія і балетознавство має досить високий науковий, синтетич-
ний і мистецтвознавчий розвиток у художній культурі взагалі. Хореографічне мистецтво у постмодер-
ній культурі є одним із транскультурних феноменів, а також важливим чинником формування 
соціокультурних процесів у суспільстві [7, 27−29]. 

Пропонуємо, виходячи з потреб часу і важливості наукових досліджень у галузі хореографічної 
культури, а також зважаючи на національні пріоритети розвитку мистецтвознавчої думки в Україні, 
змоделювати паспорт спеціальності в галузі мистецтвознавчих наук – хореологія і балетознавство. 
Для прикладу, Росія має свій особистий паспорт спеціальності у галузі мистецтвознавства – "хореог-
рафічне мистецтво", за яким захищаються докторські та кандидатські дисертації у галузі мистецтво-
знавства [3]. 

Ми пропонуємо такий паспорт спеціальності "17.00.01 – хореологія і балетознавство". Формула 
спеціальності: галузь науки, яка вивчає теорію, історію, художню практику, творчі методи і сценічну 
критику хореографічного мистецтва і танцювальної культури у розмаїтті їх видових, родових, жанро-
вих, стильових, мовних проявів. Закономірності художніх процесів у хореографії в різноманітних істо-
рико-географічних ареалах і в контексті визначення епох розвитку світового та вітчизняного балету. 
Досліджує взаємини хореографічного мистецтва з іншими видами і складовими художньої культури, 
методи аналізу хореографії та її феноменів.  

Напрями досліджень: хореографічне мистецтво як феномен художньої культури в розмаїтті йо-
го видових, родових, жанрових, стильових і мовних проявів; створення класифікації хореографічного 
мистецтва і танцювальної культури за напрямами, стилями, видами, типами, методами; удосконален-
ня понятійно-категоріального апарату і методи аналізу хореографії та її феноменів; соціокультурна 
обумовленість розвитку хореографічного мистецтва; закономірності розвитку хореографічної культу-
ри; періодизація явищ хореографічного мистецтва в контексті визначення епох світової культури; роз-
виток хореографічного мистецтва в культурі окремих епох, країн, регіонів; хореографічне мистецтво як 
синтез візуально-пластичних видів художньої культури; роль хореографічного мистецтва у формуван-
ні національної культури; взаємозв’язок хореографічного мистецтва й інших компонентів духовної 
культури (міфології, релігії, філософії, онтології, естетики, психології, етики, права, політики, науки); 
хореографічна культура як цілісність у співвідношенні з іншими складовими культури; аналіз хореог-
рафічних технологій, що віддзеркалюють динаміку формування і трансформації в них духовних смис-
лів; аналіз проекції хореографічних технологій на мовно-комунікаційні параметри їхнього існування в 
системи аудіо-ритмічних, просторово-часових і культурних координат; співіснування різних видів хоре-
ографічного мистецтва і субкультурних танцювальних форм у добу цивілізаційної глобалізації.  
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Завдання дослідження: з теорії хореографічної культури (вивчення мови, онтології, філософії, 
естетики, етики танцю і балету; створення класифікації видів хореографії, балету і танцювальної субкуль-
тури; визначення і створення понятійно-категоріального апарату хореографії, балету і танцювальних 
форм; вивчення етнохореології); з історії хореографічної культури (вивчення ґенезису видів хореографії – 
народної, класичної, бальної, сучасної; вивчення генезису балету в історико-географічніому масштабі, ви-
значення особливостей історичного розвитку балетних стилів у художній культурі; визначення регіональ-
них особливостей і характеристик стилів, форм, жанрів балету); з художньої практики і творчих методів 
хореографічного мистецтва (вивчення просторових форм танцю та його ритмо-динамічного змісту; ви-
вчення вдосконалених методів виконання форм і зразків завдяки новітнім та інноваційним технологіям 
у академічних і сучасних танцях, імпровізації); аналізу і художньої критики балетних творів (вивчення 
характерних рис, особливостей, принципів, прийомів, технологій; аналіз балету, танцювальної компо-
зиції, художнього показу, семінару) [6, 188−189]. 

Хореологія − мистецтвознавча наукова дисципліна, яка досліджує теорію, історію і художню 
практику хореографічної культури. У самій хореології присутні окремі галузі, які досліджують вузькі 
характеристики і особливості хореографічного мистецтва і культури, а саме – балетознавство, етно-
хореологія, хоротікс і еукенетікс, хореографічна педагогіка.  

Теорія хореографічної культури досліджує філософію хореографії, а саме сутність її – онтоло-
гію філософію, естетику, природу, мову, танцю; естетику балету і танцювальних форм; понятійно-
категоріальний апарат хореографії; аналіз теорії танцю античних філософів, танцювальних майстрів 
ренесансу, бароко, класицизму, романтизму, сучасності; етнохореологію, хоротікс, еукенетікс. Історія 
хореографічної культури досліджує її ґенезу (витоки, розвиток, сьогодення) − первісний танець, дав-
ньосхідний танець, античний танець, середньовічний танець, академічний, сучасний танець. Художня 
практика хореографічної культури – хореографічна педагогіка, видатні зразки сценічного танцю, кла-
сичний танець і загально-академічні дисципліни; народно-сценічний танець, бально-спортивний та 
соціальний танець, інтеграційні форми танцю, джазові форми танцю, модерн джаз танець, хіп-хоп та-
нець, сучасний танець, танцювальний перфоманс і контактна імпровізація.  

Балетознававство досліджує теорію, історію, філософію, естетику, понятійно-категоріальний 
апарат, класифікацію стилів, напрямів, форм і жанрів балету, аудіовізуальну, зображально-виражальну, 
емоційно-символічну, видово-жанрову специфіку і художню критику балету. Етнохореологія – галузь хоре-
ології, яка вивчає комплекс знань про ґенезис народного танцю, його природу, формування у суспільному 
середовищі; збирання фольклорних, музично-танцювальних, обрядових традицій і форм українського тан-
цю, слов’янських, європейських, азіатських, африканських, американських танців і аборигенів Австралії та 
Океанії. Також етнохореологія вивчає опис танцю у контексті календарно-побутової обрядності, взаємовп-
лив традиційних етнічних танцювальних культур; досліджує культурно-історичну специфіку виникнення 
жанрів і форм танцю етнокультурної популяції; дослідження морфології танцю, його форм і структур; про-
блеми класифікації і систематизації форм народної хореографії; дослідження семантики танцю, його фун-
кцій та змісту. Хоротікс і еукінетікс – галузь хореології, яка вивчає і досліджує просторові форми танцю; 
теорію і принципи симетрії і асиметрії, конструкції і деконструкції танцю; теорія простору в класичному і 
сучасному танці. Також ритмо-динамічний зміст танцю; танцсимфонію і сучасні ритми; ритміка і гармонія 
руху і танцю, динаміка і виразність руху під музичний супровід. Історія танцю – галузь хореології, яка ви-
вчає хронологію, стилістику, художньо-образний зміст, зображально-виражальні і технічні форми первісно-
го танцю, давньосхідного, античного, середньовічного танцю [4]. Хореографічна педагогіка – галузь 
хореології, яка досліджує теорію і методику викладання хореографічних дисциплін; дитячу хореографію – 
ритміка і танцювальні основи; хореографія у самодіяльних і професійних закладах, хореографічні дисцип-
ліни у середній освіті; хореографія у вищий освіті – навчальний процес і план у ВНЗ [6, 192]. 

Отже, можемо констатувати, що мистецтвознавча наукова думка з досліджень теорії, історії, 
методики та практики хореографічної культури, як і власне хореографічна культура сьогодення знахо-
дяться у постійному взаємозв’язку і взаємовпливі соціально-гуманітарних і науково-природничих наук.  

Мистецтвознавча наукова думка у хореографічній культурі представлена зарубіжними і вітчизня-
ними дослідженнями з теорії, історії та художньої практики – техніки, школи, методики, сценічні форми.  

Зарубіжна мистецтвознавча думка проаналізувала балети і творчість видатних балетмейстерів 
романтизму, соцреалізму, неокласики, постмодерну; генезис хореографічного мистецтва, його витоки і 
формування, жанрово-стилістичні особливості, розвиток навчальних і сценічних форм задля створен-
ня зразків і канонів; музично-театральну стилістику в балеті, музично-танцювальні, зображально-
виражальні, емоційно-символічні форми та принципи академічного і сучасного балетного мистецтва; 
етнохореологічні особливості танців; історію розвитку первісного, давньосхідного, античного, середньовіч-
ного, ренесансного танцю, балету бароко, класицизму, романтизму. Окрім того, довела, що танець є 
формою комунікації у соціокультурному просторі; класифікувала за жанрово-стилістичними ознаками 
народно-сценічний танець; сформувала раціональну системну теорію і методику виконання рухів з 
академічних і сучасних форм; визначила психологічні аспекти і педагогічні принципи у народній, кла-
сичній і бальній хореографії; частково осмислила філософію та естетику сучасного танцю і балету. 

Вітчизняна мистецтвознавча думка проаналізувала і визначила виключно музично-театральну 
стилістику в балеті, музично-танцювальні, зображально-виражальні, емоційно-символічні форми та 
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принципи народної хореографії, зокрема український танець; етнохореологічні особливості українського 
танцю. Також, на відміну від зарубіжних досліджень, у невеликому обсязі вітчизняне мистецтвознавство 
дослідило і класифікувало сучасну хореографію взагалі, її сутність, поняття, чинники, особливість, на-
прями, стилі, форми зокрема. Визначило жанрово-стилістичні особливості балету ХХ століття і західно-
європейського балетного театру з 1920−2000 рр; сформувало логічну системну теорію і методику 
виконання рухів з українського і народно-сценічного танцю. Майже відсутні вітчизняні наукові досліджен-
ня у галузі бальної хореографії. Як виключення є висвітлення лише окремого періоду 20–40-х років ХХ 
століття про бальний танець у Радянському Союзі. Теж саме стосується і класичної хореографії, яка до-
сліджена лише у методиці виконання рухів для ВНЗ та дитячих і юнацьких колективів.  

Філософія танцю і балету представлена аналізом онтології танцю у антропологічному аспекті. 
Проаналізовано вільні мистецтва і музичне виховання, мімезис як головний чинник танцю від Анти-
чності до Ренесансу. Визначено філософську думку про існування, їство, призначення, виконання та 
естетику танцю філософами Давньої Еллади, вчителями-теоретиками танцю часів Ренесансу, вчите-
лями танцю і балетмейстерами-викладачами XV−ХХ століття.  

Визначено відсутність у вітчизняному мистецтвознавстві, хореографічної науки – хореології. 
Сформульовано і визначено поняття "хореологія" − мистецтвознавчої наукової дисципліни. Розроблено і 
запропоновано паспорт хореології, її мету і завдання, напрями досліджень, формулу спеціальності. 
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АДАПТАЦІЯ ЖАНРІВ ЗАХІДНОЄВРОПЕЙСЬКОГО ПОП-АРТУ 

60–90-Х РОКІВ ХХ СТОЛІТТЯ 
ДО УМОВ УКРАЇНСЬКИХ МУЗИЧНИХ ТРАДИЦІЙ 

 
У статті проаналізовано особливості культурної адаптації та асиміляції жанрів західно-

європейського поп-арту 60-90-х років ХХ століття, зокрема рок-н-ролу, джазу, ритм-енд-блюзу, 
євро-диско, традиційного англійського року тощо, до умов українських музичних традицій, що зумо-
вило формування окремого самобутнього жанру. 

Ключові слова: асиміляція, адаптація, популярна музика, рок-музика, джаз. 
 
The paper analyzes the features of cultural adaptation and assimilation of Western genres of pop art 

60-90 of XX century, including rock and roll, jazz, rhythm and blues, euro-disco, traditional English, the 
others, the condition of Ukrainian music traditions that led to the formation of a single original genre. 

Keywords: assimilation, adaptation, popular music, rock music, jazz. 
 
Проблеми культурної адаптації та асиміляції належать до найбільш актуальних у системі наук 

про культуру. Названі процеси є важливими факторами культурогенезу в цілому, історичної мінливості 
культури, процесів культурної трансформації, процесу і результатів взаємовпливів різних соціокульту-
рних систем. 

Явища адаптації та асиміляції у художній культурі дедалі частіше стають об�єктом досліджен-
ня у сучасному музикознавстві, зокрема в музичній україністиці. Адаптація та асиміляція як фактори 
національного стилеутворення розглядалися у працях І.Ф.Ляшенка [3], О.С.Зінькевич [1; 2], С.В.Тишка. 
Неоціненне значення цих явищ та процесів не викликає сумнівів.  

Аналізуючи стан української популярної музики, на нашу думку, не слід обмежуватися лише 
рамками останніх десятиліть (якщо бути точними, періодом незалежності нашої держави). Вважаємо, 
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що сучасна популярна музика України бере витоки ще з часів Радянського Союзу. Крім того, вона за-
ймала чи не одне з провідних місць у музичному мистецтві радянської мас-культури, тому є підстави 
вважати звернення до музичного мистецтва радянського періоду цілком обґрунтованими. 

Не претендуючи на самостійне багатостороннє висвітлення всіх аспектів цієї складної пробле-
ми, зупинимося лише на деяких питаннях, пов�язаних з культурною адаптацією та асиміляцією, які 
мають безпосереднє відношення до нашої теми. 

 Певний вплив на формування своєрідності музичної мови української популярної музики, на 
нашу думку, мала західноєвропейська, а саме англомовна музика. Ці процеси відбувалися в два ета-
пи. Перший етап, більш ранній, "джазові коливання" – період з кінця 20-х до 60-х років ХХ століття. 
Другий – більш масштабний, спонтанний та реакційний – безпосередній вплив та адаптацiя жанрів 
західноєвропейського поп-арту 60–90-х років ХХ століття: рок-н-ролу, ритм-енд-блюзу, євро-диско, 
нарешті, традиційного англійського року на грунті українських музичних традицій. З огляду на сього-
днішні події та пошуки в жанрі української популярної музики цей процес ще не завершився.  

Зупинимося на характеристиці кожного з періодів детально і проаналізуємо конкретні аспекти 
адаптації, що відбулися (або ще відбуваються) в українській популярній музиці. 

Входження джазу до культурного радянського середовища було надзвичайно стрімким, почи-
наючи з 1922 р. – появою джаз-бенда Валентина Парнаха, його участі у відкритті 1 травня 1923 р. 
сільськогосподарської виставки та статей в журналах "Вещь", "Зрелища". Згодом з’являються джазові 
ансамблі під керівництвом Л.Теплицького, Б.Крупишева, Г.Ландсберга та інших музикантів, а в 1927 р. 
в Москві організувався АМА-джаз А.Цфасмана. 

Починаючи з кінця 20-х років, джаз увійшов до українського музичного життя як елемент сис-
теми жанрів розважальної музики, став однією з складових музично-культурного процесу. 

Під час Другої світової війни кількість джазових оркестрів і ансамблів у Радянському Союзі 
значно збільшилася (у порівнянні, скажімо, з 30-и роками). Хоча вони працювали в надзвичайно скла-
дних умовах (на фронтах і в окупації), кількість таких творчих колективів постійно зростала. Саме вони 
стали тим "фактором, що серед інших (знайомство з європейським музичним середовищем, велика 
кількість американських фільмів, що демонстрували на екранах СРСР) зумовив збільшення інтересу 
до джазу, особливо у післявоєнний період. Джаз розширив сферу побутування, певною мірою відтво-
рюючи його клубне становище в США" [7, 54]. 

У 50-і роки джаз як такий був вилучений з музичного обігу країни. "Джазовими стали називати 
естрадні по суті оркестри, які широко популяризували радянську пісню та легку естрадну музику" [10, 
72]. Таку тенденцію та наслідки її розвитку визначив і дослідив у 1963 р. Ю.Малишев, який принагідно 
зауважив, що навколо поняття "джаз" існує плутанина, що породжує суцільну термінологічну невизна-
ченість. "Нерідко забувають, що джаз – далеко не вся легка музика, естрадна чи танцювальна, а порі-
вняно незначна її частина, що має свої специфічні особливості та межі"[5, 30]. Далі музикознавець 
відзначає, що до кінця 40-х років існували джази, потім, у 50-х роках, залишилися лише естрадні орке-
стри. 

Поступово відношення офіційної влади до джазу як до музики класового ворога змінилося. Це 
було пов’язано в першу чергу з відносним "потеплінням" періоду хрущовської відлиги. Так, під час 
Всесвітнього фестивалю молоді та студентів 1957 р., який проходив у Москві, відбувся міжнародний 
конкурс естрадних оркестрів, в якому брали участь і джазові колективи. З того часу джаз перестав бу-
ти "забороненим жанром" у СРСР, хоча і залишався, за визначенням Г.Лук’янова, "пасинком" [8, 75] у 
радянській музичній культурі. 

 Трохи згодом, в першій половині 60-х років ХХ ст., джазом починають цікавитися не тільки на 
рівні естетично-розважальних потреб (концерти, фестивалі, музика з кінофільмів та на танцмайданчи-
ках), а й як культурним феноменом. Непересічним явищем стала поява у 1961 р. книжки Ю.В. Мали-
шева "Про музику легку і серйозну" [4], автор якої одним з перших у Радянському Союзі розглянув 
серед інших питання, пов�язані з джазом. 

У грудні 1964 р. відбулася ще одна важлива подія, що ознаменувала зміни у становищі джазу: 
у Львівській філармонії відбулася лекція "Легенди і правда про джаз", підготовлена й прочитана 
Ю.Малишевим. Пізніше такі лекції були проведені в таких містах, як: Ялта, Ужгород, Донецьк (у залі на 
1000 місць), Київ (у Жовтневому палаці). Ілюстрував лекції І.Шамо [7, 58]. 

Крім активної просвітницької діяльності щодо джазу, протягом 60-х років, як зазначалося вище, 
велися творчі пошуки у сфері вітчизняного кінематографу. Результати цих пошуків можна вважати ці-
лком своєрідним, оригінальним явищем, а також таким, яке заслуговує окремої уваги науковців та му-
зикознавців. Так, в кінофільмі "Іноземка", знятому на Одеській кіностудії, знайдено цікавий прийом, 
який належить саме українським кінематографістам, а саме: джазова імпровізація в музичному офор-
мленні до фільму грунтується на інтонаціях радянської масової пісні [7, 59]. 

У праці В.Романко на прикладі синтезу джазу та академічної музики виявлено елемент їх куль-
турної асиміляції. Сьогодні "джазовий компонент", який зустрічається у сучасних композиторських сти-
лях, дає приклад інтеграції джазу і академічної музики, аж до можливого синтезу. Серед творів, 
написаних "у дусі" джазу (більш високий рівень синтезу), аналізуються твори М.Скорика, сюїта для 
чотирьох саксофонів "Музика для чотирьох" Ж. Колодуб, "Концертна партита у стилі джазової імпрові-
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зації" В.Зубицького, "Sinfonia estravaganza" О.Козаренка [6, 14]. Це доводить, що справжній синтез (не 
стилізація, не цитування, не полістилістика, хоча вони теж мають право на існування) стає можливим 
лише тоді, коли і джаз, і академічна музика виступають як рівноправні "партнери" стилеутворення, рів-
ноправні компоненти "творчої лабораторії" митця. Цей синтез може бути лише результатом внутріш-
нього діалогу. 

Поступово, з приходом моди на рок-н-рол, соціальна гострота та реакційність якого була більш 
відчутна, ніж джазу, тиск з боку офіційних установ щодо останнього поступово йшов на спадок. Нато-
мість, ідейні працівники були вкрай занепокоєні новими молодіжними рухами, зумовленими впливом 
західної музики, точніше – європейського поп-арту, зокрема піснями ліверпульської четвірки – групи 
"The Beatles". (Як вiдомо, захiдноєвропейський поп-арт бере свiй початок з 50-х років ХХ століття i 
пов’язаний з дiяльнiстю англiйських художникiв.) 

Не варто, мабуть, доводити, що найбільш тотальному знищенню у застійні роки підлягали ті 
жанри, які мали виразне соціальне спрямування: сатира, авторська пісня, рок-музика. Фактично, вони 
перестали існувати. Хоча український рок групи "Еней" з Києва, "Арніка" зі Львова були чи не найса-
мобутнішими серед аналогічних в країні. 

З плином часу, з розпадом Радянського Союзу, з політичними змінами в Україні змінювалося і 
відношення до таких альтернативних течій, як рок-музика, панк, рейв, хеві-метал тощо.  

В одному з інтерв�ю-опитуванні, що зафіксовано автором дослідження на аудіоносії 
25.06.2003 р., відомий український продюсер О.В.Лисокобилко відзначив, що 90-і роки – це розквіт 
українського рок-н-ролу. Це і "ВВ", і "Даун Таун" ("Down Town"), і "Колезький Асессор", і "Табула Раса", 
і "Брати Гадюкіни" та багато інших, які дійсно були явищем, якісно відмінним від, скажімо, англійського 
року. "Українська молодіжна музика 90-х років, – продовжує Олександр Володимирович, – це те, що 
наболіло, накипіло і, нарешті, виплеснулося". 

Вважаємо, що в Україні західноєвропейський поп-арт, а точніше – рок-музика, адаптувавшись 
до місцевого фольклору, втрачає (а, можливо, вже частково втратила) свою соціальну гостроту. Це 
знову ж таки Руслана, "ВВ", "Зруйновані барикади", Таліта Кум, "Плач Єремії", "Скрябін", "Гайдамаки" 
та інші. Також тут слід погодитись і з тим фактом, що творчість жодного з цих виконавців не слід від-
носити до стилю класичного року. 

В одному з інтерв’ю-опитуванні, що зафіксовано автором дослідження на аудіоносії 15.02.2003 
р., Олександр Чернега, відомий український саунд-продюсер та звукорежисер, взагалі не визнає тако-
го поняття, як український рок (частково припускає щодо російського), аргументуючи тим, що рок-
музика може бути лише англійською, адже вона базується на кельтському фольклорі та музиці труба-
дурів і труверів. 

Порушуючи проблему зіставлення українського та російського року, варто зазначити, що вини-
кає чітке розуміння, що це не просто відмінність у територіальній приналежності музикантів. На нашу 
думку, це різне бачення, відчуття суті рок-музики в цілому. Так, український рок-н-рол і взагалі україн-
ська рок-музика, на відміну від англійської, відрізняється меншою агресивністю та тиском, натомість 
присутня певна мелодійність. Однак в текстах, особливо в музичному оформленні пісень, відчуваєть-
ся вплив фольклору та елементів радянської масової пісні. Як приклад, куплет з пісні "Гей, забава!" з 
репертуару групи "Брати Гадюкіни": 

"Гей, забава! 
Рок-н-рол до рана! 
Ти гуляй, веселись 
Токар, слюсар не журись! 
Добре попрацюєм 
Новий мир збудуєм". 

Щодо російського року, то в порівнянні з українським (як було зазначено вище, більш мелодій-
ним), він менше "потрапив" під вплив фольклорної хвилі, проте для його текстів більше характерна 
соціальна гострота, яскраво виражений протест та жорстке драйвове звучання класичного англійсько-
го року. 

Історичний огляд популярної музики періоду 20–90-х років ХХ століття дав змогу охопити мож-
ливий її діапазон, що дало можливість визнати масову музику в Україні не окремим ізольованим ви-
дом сучасного музичного мистецтва, а як похідну від попередніх. У музиці цього періоду є місце як 
національному, так і запозиченому. Через дослідження історії джазу чітко прослідковується адаптація 
іншого – "чужого" мистецтва, яке поступово асимілювало на грунті українського мелосу, до національ-
ної джазової школи. 

Отже, західноєвропейський поп-арт (джаз, класичний рок-н-рол та рок-музика в цілому) як са-
мостійний жанр української популярної музики природно адаптувався до умов українських музичних 
традицій та асимілював у окремий самобутній жанр. Говорити про те, що цей процес вже завершився, 
на нашу думку, ще рано. Отже, прогнозувати, як українська популярна музика буде розвиватися та 
оновлюватися далі, у нас поки що немає підстав, як і достатньої історичної дистанції для правильної 
оцінки.  
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ЕКСЛІБРИС РАДЯНСЬКОГО ПЕРІОДУ: 

РЕТРОСПЕКТИВНИЙ ОГЛЯД КОСМІЧНОЇ ТЕМАТИКИ 
 
У статті розглянуті питання, які передують постановці проблеми дослідження мистецт-

ва екслібриса. Увагу приділено художнім аспектам космічного екслібриса.  
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питання екслібрисистики, тематична спрямованість.  
 
The article covers artistic aspects of the cosmic ex libris and issues that should be investigated 

before studying the ex libris arts as a subject. 
Key words: miniature product, sign, cultural value, world of exposure, actual issues of exlibris art, 

thematic direction. 
 
Творчість людини як специфічний спосіб людської діяльності, в якій реалізується її активність, 

слугує самовдосконаленню. Результат творчості гармонізує відносини людей з суспільством і приро-
дою. Як продукт діяльності він є не тільки предметом культури, а й спонукає до процесу розвитку та 
формування людини. Екслібрис як соціальне та культурне явище впливає на людину, розвиваючи пі-
знавальні та естетико-моральні чинники.  

Мистецтво екслібриса відноситься до малої графіки, і своєю глибиною композиційної будови, 
смислового та філософського розуміння посідає чільне місце в світовому образотворчому мистецтві, 
гідно заслуговує на глибоке вивчення його розвитку в мистецтвознавчому, естетичному, психологіч-
ному та художньому аспектах. 

Можна погодитися з твердженням, що картина, храм, книга, симфонія як витвори культури від-
криваються нам особливим світом неповторних людських почуттів, думок, цінностей. Це ж стосується і 
екслібриса (ех libris – у перекладі з лат. "з книг") – книжкового знаку – маленького чуда, створеного 
натхненням художника. Це мініатюрний твір мистецтва, який прикрашає книгу, зберігає знак. Він пере-
носить ім’я власника у вічність. Залежно від малої площі в мініатюрі-екслібрисі складно передати емо-
ційні настрої, до того ж художники часто відносяться до екслібриса як до знаку і позбавляють його 
емоційного насичення. Це, на думку художника М. Неймеша, неправильний підхід. Він вважає, що не-
обхідна "золота середина", щоб не образити книжковий знак як художній витвір, яким він є [6, 38].  

Мистецтвознавець В. М. Співак в альбомі-каталозі "Мистецтво екслібрису" (2010) робить ви-
сновки, що книжковий знак – це частина духовної культури суспільства, функціональне призначення 
екслібрису – входити до системи художньої культури як культурна цінність, художньо образна модель, 
витвір мистецтва, художній текст, предмет колекціонування, форма обігу книги, спосіб художньої ко-
мунікації [8, 7]. Якщо екслібрис – прикраса книги, то він зобов’язаний бути змістовним, відображати 
або призначення установи, або професію, або захоплення власника. Аналогічну думку висловив у 
1967 р. О. Ласунський у книзі "Книжный знак". Російський дослідник писав, що йдеться передусім про 
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художні книжкові знаки, радше про ті з них, в яких художник мав на меті натякнути не стільки на харак-
тер бібліотеки, скільки на особу власника. Він акцентує увагу на тому, що йдеться не про фізичний ви-
гляд, а про внутрішній, духовний світ [4, 22].  

У той час до створення екслібрисів залучалася велика кількість художників-графіків. Багатьма 
художниками світу відмічалося, що його створення з неодмінною розбудовою символічного показу об-
разів та декоративності – особливості лаконічної художньої мови. 

Український художній екслібрис має свою давню історію. Його розвиток, починаючи з простих 
підписів на сторінках рукописних книг ХV – ХVI ст., набув більш широкого розвитку в Україні наприкінці 
ХІХ – на початку ХХ ст. У післяжовтневий період у мистецтві екслібриса відбулися значні зміни. 20-і 
роки – період розквіту мистецтва гравюри на дереві, ксилографія втілюється у мистецтво екслібриса, 
значно розширюючи його тематику.  

Мистецтво екслібриса привертає увагу художників – Модеста Сосенко, Георгія Нарбута, Олени 
Кульчицької. Вони своєю творчістю заклали міцні основи для подальшого розвитку національного 
книжкового знака [9, 5]. Штучне загальмування екслібрисного руху в 30—50-і роки ХХ ст., безумовно, 
не могло не вплинути на культуру книговидання в СРСР. Згодом відродження екслібриса пов’язане із 
загальною тенденцією поважливого відношення до внутрішнього, духовного світу людини, до індиві-
дуальних нахилів.  

Російський мистецтвознавець О. Ласунський пише, що необхідно більше уваги приділяти пи-
танням впровадження та вивчення книжкового знака, його громадської користі, яка на перший погляд 
виглядає дуже малою, як би це не здавалося [4]. Ці питання залишаються актуальними, бо тандем 
галузей науки про книгу та науки про зображувальне мистецтво екслібрисистики – частина української 
вітчизняної культури.  

У 50-і роки над українським книжковим знаком працюють українські графіки К. Козловський, 
М. Фрадкін, В. Стеценко, В. Масик, О. Губарєв, В. Куткін, Г. Малаков, В. Собенко та багато інших. 

Завдяки наполегливій праці доктора історичних наук І. Крип’якевича у 1962 р. пройшла вистав-
ка та семінар у Львові, де світ знайомиться з творчістю художників малої графіки Ярослави Музики, 
Стефанії Гебус-Баранецької, Ганни Давидович, Маргарити Старовойт, Сюзани Сабат, Софії Караф-
фа-Корбут, Івана Крислача, Сергія Хижняка.  

Водночас багато графіків, які спершу так зацікавлено поринули в ділянку книжково-знакової 
мініатюри, згодом з такою ж легкістю відійшли від неї. Лише Богдан Сорока (м. Львів), Сергій Кукуруза 
(м. Кам’янець-Подільськ), М. Бутович (Полтавщина), І. Падалка (м. Київ), Я. Гніздовський (м. Київ), В. 
Кричевський (м. Київ ) залишилися послідовними в роботі й досягли помітних мистецьких успіхів.  

Загальне спрямування мистецтва графіки сформулювала мистецтвознавець радянських часів 
Г. К. Леонтьєва. Вона зазначає, що завдання, які стоять перед графікою, ті ж самі, що і перед всім ра-
дянським мистецтвом: створення образу людини наших днів, громадянськість, проблема традицій та 
новаторства, боротьба проти натуралістичних і формалістичних тенденцій, проти ілюстративності та 
дрібних тем, проблема художності [5, 4]. Вона також порушує питання про художнє бачення художника 
та глядача, посилаючись на В. О. Фаворського, який багато уваги приділяв у своїх статтях цьому пи-
танню. Завдання графіки 60—70-х років відбиваються на мистецтві екслібриса, але в умовах радянсь-
кого державного устрою український екслібрис не міг не відчути на собі його політично-ідеологічного 
тиску, особливо це стосується питань відображення народних національних ідей. 

У 1969 р. до 50-ліття екслібрису мистецтвознавець Андрій Олексійович В’юник описує та ілюс-
трує книжкові знаки художників української діаспори – П. Ковжуна, В. Сичинського, С. Гординського та 
інших, які цензура 20-30-х років з низки причин не пропускала [7, 162]. Водночас з цим А. В’юник у 
1968-1977 рр. досліджує та описує в своїх працях творчість Стефанії Гербус-Баранецької та екслібри-
си українських художників з точки зору історичних аспектів, розширення тематики екслібрисів, техніки 
виконання, акцентує увагу глядача на психологічному сприйнятті екслібриса. Питання композиційної 
побудови та символічно-знакової значимості екслібрисів не розглядається. 

Найпоширенішою технікою в роботі майстрів українського екслібриса того часу була гравюра 
на дереві та лінолеумі, що найбільш природно поєднується з іншими графічними елементами друко-
ваної книги. Цю думку підтримує А. В’юник в "Екслібриси українських художників" (1977) та підкреслює, 
що застосовуються і такі техніки, як автолітографія, офорт, суха голка, різцева гравюра на міді, гравю-
ра на пластмасі й картоні, шовкографія тощо. Дуже рідко вживається спосіб репродукування фотоцин-
кографією з оригіналів, рисованих тушшю, які широко вживалися на початку ХХ ст. 

Серед упорядників каталогів виставок українських художників можна побачити такі відомі на 
той час імена, як З. Кецало, В. Хворост, Ю. Белічко, а також А. В’юник та ін. В передмові до них пода-
ється стисла інформація про учасників виставок, з якої можна дізнатися про техніку виконання їх робіт, 
рік створення та кому належить екслібрис. Для дослідження має значення візуальний ряд з цих видань 
екслібрисів та визначення художньої мови, завдяки якій доноситься інформація до реципієнта.  

Багато українських художників екслібриса виставляли свої роботи в різних республіках, відбу-
вався потужний інформаційний обмін між творчим осередком, відбувалися процеси культурного впли-
ву однієї народності на іншу на тлі загальної русифікації. Кожна культура творить свій світ як 
неповторний, однак незамкнений на собі.  
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Робота російського мистецтвознавця С. Г. Івенського "Искусство книжного знака" (1966) впер-
ше розглядає мистецтво екслібриса не з точки зору історично-книгознавчих аспектів, а й торкається 
питань вивчення екслібриса щодо зображувально-графічної специфіки, що є актуальною, на яку біль-
шість дослідники не звертали свою увагу [2]. 

У 1985 р. виходить книга Б. Віппера "Введение в историческое изучение искусства", частину 
якої присвячено викладенню історично-теоретичних основ графіки. Він пише про всі види техніки виконан-
ня графічних робіт, ілюстрацій до книг. Ex libris Б. Віппер відносить до області прикладної, супроводжува-
льної, периферійної графіки, а також звертає увагу на багатогранність екслібриса [1, 72]. В книзі 
аналізуються роботи російських митців екслібриса періоду 1920-1951 рр. Д. І. Мітрохіна, В. Д. Замирайло, 
М. Залікина, М. М. Соколовської, І. Нерадовського, які внесли свій вклад у розвиток мистецтва ексліб-
риса. З ними паралельно працювали українські художники С. Гебус-Баранецька, О. Довгаль, В. Сте-
ценко, М. Маловський, І. Картушенко, А. Давидович, Ф. Молибоженко, К. Козловський. Більшість 
міжреспубліканських виставок проходило в Москві.  

Одна з найпоширеніших тем 60-80-х років ХХ ст. – тема космосу. Космічна тематика відобра-
зилася у творчості художників – Д. Рожкаліс (м. Рига), Є. Тихонович (м. Мінськ), А. Чепаускас (м. Віль-
нюс), Е. Лепп (м. Талін), В. Шапіль (м. Ленінград), групи художників з Москви – М. Верхоланцев, 
Г. Кравцов, О. Калашніков. Поруч з ними виставляли свої роботи художники з різних куточків України: 
з Києва – І. Батечко, В. Лопата, В. Лучко, О. Масик, О. Мікловда, О. Мистецький, Б. Куновський, Г. Ма-
лаков, М. Бутковський; з Криму – О. Кирсанов, В. Мицук, С. Малишев, а також С. Гебус-Баранецька 
(м. Львів), Є. Горельчик (м. Івано-Франківськ), О. Криворучко (м. Чернівці), С. Кукуруза (м. Кам’янець-
Подільський), О. Литвинов та Ф. Молібоженко (м. Харків), М. Котляревська (м. Дніпропетровськ). 

Тема досягнень космосу та космонавтики включала у сюжетну лінію створення образів космо-
навтів, введення у композицію екслібриса космічних апаратів, символів. Інколи екслібриси присвячу-
валися музеям та відкриттю пам’ятників космонавтики на батьківщині космонавтів. 

Художниця Стефанія Гебус-Баранецька створила фантастичну композицію екслібриса для А. 
Желдакова (1969): палітра з пензлями літає у повітрі. На ній стоїть людина з піднятими руками. Авто-
рський задум, створений різьбленням по дереву, полягає в тому, щоб не тільки сказати про еру космо-
су, а порівняти творчість художника, його політ фантазії з польотами у космос. Екслібрис художниці – 
це її найулюбленіша манера виконання – біла лінеарна композиція на чорному тлі, яка у даному екслі-
брисі є дуже доречною, тому що передає таємничість космосу. 

Мрія літати в образі юнака відображена в композиції екслібриса художника В. Мицука для кос-
монавта-українця Германа Титова (1970), створеного у техніці лінориту. Образ юнака схожий на гре-
цького бога Гермеса (римського аналога Меркурія). Композиція динамічна, створена з передачею 
тональності та об’єму. 

Твори Л. Масика несуть великий заряд гуманізму. Синтезуючи та узагальнюючи свої спостережен-
ня в переживання, він знаходить для їх вираження ту міру умовності образів, яка не знижує їх правдивості 
й життєвості. Екслібрис художника 1970 р. "Луноход" для В. Манжули – зображення першого у світі плане-
тоходу, який працював на поверхні Місяця. В овальній формі зображено місяцехід на колесах, з розкрити-
ми антенами. В середині композиції літери напису СРСР трохи хаотично розташовані, а також схожі на 
шоломи космонавтів. У верхній частині знаходиться п’ятикутна зірка. Особливістю напису є початкова лі-
тера слова "екслібрис", яка виділяється написанням на манер російської "Э" у вигляді серпа і молота. Це, 
мабуть, є творчою знахідкою автора. До того ж, не зрозуміла конфігурація останньої літери "S", написаної 
англійською. Наявність такої кількості радянських символічних зображень перевантажують екслібрис. 

У 1971 р. художник продовжує захоплюватися темою космосу і створює екслібрис, присвяче-
ний космонавту П. Р. Поповичу. Цей екслібрис більш лаконічний. Всі зображувальні елементи скомпо-
новані у чорне коло, яке нагадує форму вікна космічного корабля, а якщо помітити овал орбітального 
руху корабля, то чорне коло вже сприймається кулею Землі. На тлі планети зображено розгорнуту 
книгу, на одній сторінці якої портрет усміхненого космонавта П. Поповича в шоломі, на другій – пейзаж 
земної природи – хатина, дерева, річка, місяць на небі. Неначе художник підкреслює красу нашої пла-
нети, а також милування космонавтом нею. Цікавий прийом впровадив художник у зображення конту-
рів сторінок книги. Це нескінченна лінія руху космічного корабля, яка почалася з середньої лінії книги і 
в кінцевому результаті стартує у космічний простір.  

Художник С. Малишев створив два екслібриса у біло-блакитному друкуванні на тему космосу в 
техніці ксилографії. Один з них відображає політ космічного корабля "Союз" – для польотів по навко-
лоземній орбіті, у складі якого був льотчик-космонавт Георгій Береговий (1973). Цікава довідка – кос-
монавт єдиний радянський льотчик-фронтовик (пройшов війну 1941 —1945 рр.) у лавах космонавтів. 
Відповідно до цієї інформації глядач в композиції помічає зображення літака, який вже багато налітав 
по спіралі, торкаючись нашої уяви у вигляді сповзаючої краплини крові – як відголос війни та втрати 
друзів. Спіраль закінчується потужним злетом і виходом космічного корабля у безмежний простір, який 
з темного змінюється на світлий колір в образі біло-блакитного зоряного неба. Шрифтовий напис вла-
сника екслібриса скомпоновано у верхній частині на тлі зоряного неба прямим простим шрифтом. В 
екслібрисі передане відчуття глибини, яка додає не тільки відчуття місця праці космонавта, а й його 
творчого духу. 
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Другий екслібрис присвячено подвигу першої жінки-космонавта – Валентині Терешковій (1974). 
Автор у задумі порівнює політ космонавтки з польотом пташки, з величезними крилами у розмаху в 
зображенні вишуканою пластичною формою. Пташка летить на тлі пульсуючих променів сонця навколо 
Землі, де видно Євро-азійський континент. Композиція екслібриса побудована за принципом асиметрії з 
розташуванням зображувальних елементів по діагоналі. Форма екслібриса не має чіткого обрамлення, а 
створена лініями абрису, штрихами променів та графікою плями кола планети. Біло-блакитне колористич-
не вирішення надає екслібрису відчуття повітря та простору, а темні плями на планеті відповідають сприй-
няттю глядачем водяних просторів океанів. Прості прямі шрифтові написи скомпоновані у колі планети, 
сприяють тому, що "космічна пташка" (у переносному розумінні В. Терешкова) – земна людина.  

Екслібрисист Б. Куновський присвятив екслібрис другій жінці-космонавту в історії космонавтики 
С. Є. Савицькій (1982), але першій жінці-космонавту, яка вийшла у відкритий космос. В ньому зобра-
жено профіль жінки-космонавта в шоломі, прикрашений написом "СССР" та квіткою, яка уособлює в 
собі красу та вміщує розуміння жіночності, як символ особливої сміливості у ризикованому подвигу – 
освоєнні космосу жінками.  

Екслібрис, створений на лінолеумі і в достатньо малому розмірі, гармонійно поєднує чорно-білі 
чіткі лінії, штрихи, які створюють об’єм та острівки чорних плям. Шолом оточений квадратним обрам-
ленням напису прізвища "С. Савицької", неначе підкреслення обмеженого простору космічного корабля.  

Один з екслібрисів художника М. Бутковського розроблено для Музею космонавтики ім. С. П. Ко-
рольова (1996). Змістовне наповнення екслібриса – сюжет легенди про Ікара. Автор задуму зобразив 
людину-чоловіка, падаючого вниз головою, від нього відокремлюється пір’я, все це відбувається на тлі 
величезного білого кола – Сонця. Сюжет необхідно сприймати не як негативний момент падіння або 
даремної спроби, фіаско, а як момент – з чого все почалося, з мрії людини літати. В екслібрисі поєд-
нані контраст чорно-білого тла та об’ємне моделювання, тонкими штрихами на пластику, образу Ікара. 
Прості прямі написи як з симетричним, так і асиметричним розташуванням завершують композицію 
екслібриса  

На екслібрисі художника О. Криворучко зображено космічний корабель-шаттл "Колумбія", на 
якому 19 листопада 1997 р. здійснив короткостроковий політ (15 діб, 16 годин) перший український 
космонавт незалежної України Леонід Каденюк. Екслібрис створено в авторській техніці виконання – 
інкорелі. Композиція екслібриса симетрична, лаконічна і проста. Скомпонована у колоподібну форму, 
яка утворена шрифтовим написом, кому присвячено екслібрис. В колі напису незвичним текстурним 
зображенням видно майже половину планети Земля, з якої стартує шаттл. На крилах його прогляда-
ються зовсім малим кеглем написи "USA" та "NASA". Ці написи інформують про те, що космічний політ 
відбувся в якості дружніх досліджень космосу. Екслібрис створено у біло-фіолетовій гамі, за переда-
чею матеріальності нагадує медаль, яка виготовлена з металу. 

Мистецтво періоду 60-80-х років у радянських підручниках історії мистецтв носить назву "Ис-
кусство в условиях развитого социализма". Починаючи з 60-х років у мистецтві відбувалися зміни, 
пов’язані з прагненням звільнитися від штампів, бажанням покінчити з парадністю, помпезним зобра-
женням дійсності, показати безпосередній контакт з реальністю замість умоглядного ілюстрування [3]. 
У цей час мистецтво екслібриса на підґрунті активного обговорення його сутності, функціонального 
призначення, художності, продовжує розвиватися у напрямку новаторства, стає не тільки прикрасою 
книги, а й відображає особу власника-громадянина, відкриває особливий світ неповторних людських 
досягнень та почуттів, спонукає процесу розвитку та формування людей, стає частиною духовної 
культури суспільства. 

Відкриття космічної ери привело до вибухоподібного зростання кількості екслібрисів на теми, 
пов’язані з освоєнням Всесвіту. В 1998 р. в м. Пльзені відбулася виставка "30 років космічної ери", на 
якій були виставлені роботи багатьох українських художників. В них можна було побачити різні пере-
ходи від чорного до білого у техніці виконання, було надано особливе звучання сюжету, але головни-
ми образами залишилися космічні кораблі, апарати та фігура людини, яка відправляється на діло, 
якому присвятила своє життя – освоєння космосу. Складний духовний світ людини свого часу, інтеле-
ктуальне напруження сучасника космічної ери, ери переможеного атома – актуальна тема творчих 
доробків українських екслібрисів. 
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У статті розглянуто історичні аспекти розвитку електронних музичних інструментів 

першої половини XX століття, проаналізовано основні інженерні концепції, простежено еволюцію 
засобів тембродинамічної виразності. 
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Historical aspects of development of electronic musical instruments of the 1-st half of the XX century 

are researched in the article. The author analyzes main engineering concepts and evolution of timbre and 
dynamical means of expression. 
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Одним із найбільш амбіційних і новаторських проектів першої половини ХХ ст. справедливо 

вважається Trautonium (та його вдосконалений варіант під назвою Mixtur-Trautonium), сконструйова-
ний у 1929 р. Ф. Траутвейном і О. Сала [8]. На відміну від інших інструментів того часу, в основі 
Trautonium’у знаходився релаксаційний осцилятор, побудований на тиратроні, що генерував пилопо-
дібну хвильову форму (англ. sawtooth). 

 
 
 
 

 
 
 
 
 

Рис. 1. Положення рук при грі  
на Trautonium’і 

Рис. 2. Два варіанти строю 
 інструмента 

Рис. 3. Trautonium виробництва 
компанії Telefunken 

 
Trautonium був монофонічним інструментом і мав оригінальний виконавський інтерфейс, подібний 

до резистивного грифу віолончелі Л. Термена і Hellertion’у. У його основі знаходилась металева пластина 
із пружинною підвіскою, над якою розташований металевий провід (Рис. 1). Обидва елементи належали 
до одного незамкненого електричного контуру, що замикався у момент притискання проводу до пластини. 
Залежно від місця контакту опір у контурі змінювався, що призводило до зміни частоти коливань осциля-
тора. Такий підхід дозволив реалізувати всі прийоми, характерні для безладових струнних інструментів 
(глісандо, портаменто, вібрато). На відміну від інших подібних інструментів, Trautonium мав певні звукови-
сотні орієнтири у вигляді розташованих над проводом семи гнучких язичків, при натисканні яких викона-
вець отримував звук визначеної висоти. В оригінальному інструменті таких язичків було два на октаву 
(Рис. 3), наприклад С-G-c-g-c1-g1-c2. Існувала можливість налаштування інструмента у альтернативному 
строї шляхом зміни положень язичків і октавних транспозицій (Рис. 2). Тембр інструмента варіювався за 
допомогою двох паралельних резонансних фільтрів, для управління динамікою слугувала педаль. 

Варто зауважити, що оволодіння інструментом передбачало специфічну виконавську техніку. 
Оригінальний Trautonium випускався компанією Telefunken у 1932–35 рр., усього було створено близь-
ко 200 екземплярів. Серед композиторської спадщини для Trautonium’у можна назвати кілька коротких 
тріо П. Хіндеміта і концерт з оркестром Х. Гензмера. 

Значні конструктивні інновації були запропоновані О. Сала у вдосконаленій версії Trautonium’у, 
що отримав назву Mixtur-Trautonium (Рис. 4, 5), перша модель якого датована 1936 роком. Головним 
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вдосконаленням інструменту став субгармонічний метод синтезу, який полягає у додаванні унтертонів 
до основного тону. Так, субгармонічний звукоряд (перші 7 унтертонів) від ноти с2 матиме вигляд: C-D-
F-As-c-f-c1-c2. У Mixtur-Trautonium’і використовувався майстер-осцилятор (що генерував коливання 
типу меандр), сигнал від якого потрапляв до октавних дівайдерів для створення субгармонік. Техноло-
гія поділу частоти використовувалась в електроорганах (Novachord, інструментах Х. Боде тощо) для 
забезпечення поліфонії без суттєвого збільшення кількості осциляторів, проте Mixtur-Trautonium став 
першим інструментом, де дівайдери мали суто "креативне" призначення. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
Рис. 4. Mixtur-Trautonium зразка 1952 р.  Рис. 5. Mixtur-Trautoniumзразка 1985 р. 

 
Mixtur-Trautonium був обладнаний двома мануалами (діапазоном у три з половиною октави), 

характерною особливістю яких стала чутлива до сили натискання клавіатура. Сала також передбачив 
можливість миттєвої зміни строю інструменту, оскільки язички монтувались на спеціальній опорі, що 
могла рухатись у горизонтальному напрямку, зміщуючи всі язички на однаковий інтервал (у оригіналь-
ному Trautonium’і дану процедуру необхідно було виконувати вручну). Сам О. Сала використовував 
стрій C-D-G-A. В основі інструменту полягала двоканальна (за кількістю мануалів) архітектура. Для 
кожного мануалу передбачались три "мікстури", кожна з яких являла собою комбінацію з основного 
тону і чотирьох субгармонік. Переключення між "мікстурами" реалізувалось за допомогою трьохпози-
ційних педалей, по одній на кожен мануал. Рух педалі у горизонтальному напрямку слугував для пе-
реключення "мікстур", у вертикальному – для контролю гучності. 

Розглянемо систему звукоутворення Mixtur-Trautonium’у більш детально. Кожен канал мав 
власний майстер-осцилятор і додатковий осцилятор, причому формою коливання основного осциля-
тора був меандр. Існувала можливість незалежного налаштування частоти обох осциляторів, що мог-
ло слугувати для створення певних ефектів (фазове зміщення, амплітудне вібрато тощо). Сигнал 
майстер-осцилятора потрапляв до чотирьох октавних дівайдерів, після чого форма коливання транс-
формувалася до пилоподібної (sawtooth). В інструменті існувала можливість зміни гучності кожної з 
чотирьох субгармонік (одночасно для всіх "мікстур"). За допомогою регуляторів із цифровою індикаці-
єю виконавець міг обирати номери субгармонік для кожної "мікстури" у межах від 1 до 24. Діапазон 
майстер-осцилятора складав приблизно 400–4000 Гц, відповідно найнижча субгармоніка могла сягати 
16 Гц. Зауважимо, що у даному контексті термін "субгармоніка" функціонально не відповідає терміну 
"гармоніка" при адитивному синтезі, адже, на відміну від зазначеного типу синтезу, сигнал осциляторів 
Mixtur-Trautonium’у мав складний спектр, що уже містив у собі основний тон і власні гармоніки. До 
складу інструменту також входили генератори шуму (по 4 на канал). 

Основу для формування тембру Mixtur-Trautonium’у склали частотні фільтри, у кількості 4 на ка-
нал. Кожен фільтр мав два режими роботи: фільтр низьких частот і смуговий фільтр, причому налашту-
вання частоти зрізу і резонансу відбувалось незалежно для обох режимів. Також кожен фільтр передбачав 
можливість зміни рівня вхідного і вихідного сигналу. Порядок розташування фільтрів (паралельно або по-
слідовно) при проходженні сигналу міг бути налаштований за допомогою спеціальної розподільної коробки. 

Динаміка звуку інструменту формувалась кількома підсилювачами, що контролювались напругою 
(англ. VCA, від Voltage Controlled Amplifier). Сигнал від дівайдерів і генераторів шуму потрапляв до каналь-
ного підсилювача (всього 4 на канал), що мав два режими роботи: від Schlagwerk і від мануалу (рівень під-
силення залежав від сили тиску на клавішу). Schlagwerk (усього передбачалось два) поєднував у собі 
наступні пристрої: генератор огинаючої типу AR (існувала можливість зміни часу для атаки і згасання зву-
ку) і осцилятор низькочастотних коливань (LFO) із можливістю зміни частоти. У режимі LFO звук міг трива-
ти необмежено довгий час після натискання клавіші (ефект педалі сустейну). Після проходження через 
фільтри сигнал потрапляв до суматора, що поєднував у собі сигнали всіх канальних підсилювачів одного 
каналу. Рівень підсилення вихідного сигналу суматора регулювався за допомогою відповідної педалі. 

Інструмент під назвою Novachord був сконструйований у 1939 році за участі Л. Хаммонда і 
К. Вільямса і випускався компанією Hammond Instrument Co. у 1939–42 рр., усього було випущено 
1069 екземплярів [4]. Novachord був першим інструментом компанії Хаммонда, що мав у основі елект-
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ронні лампові генератори (на противагу електромеханічним органам), і одним із небагатьох інструмен-
тів, не призначених для відтворення органного звучання. В інструменті використовувалась інноваційна 
на той час технологія октавних дівайдерів, що у майбутньому стала стандартом для електромузичних 
інструментів [1, 28]. Дана технологія дозволила скоротити кількість осциляторів до 12-ти (оскільки час-
тота кожного осцилятора ділилась навпіл декілька разів, покриваючи весь діапазон) і досягти повної 
72-голосної поліфонії. Усього у Novachord’і було використано 163 електронні лампи і близько 1000 
конденсаторів, вага інструменту складала більше 200 кг. Інструмент був обладнаний клавіатурою ор-
ганного типу, 14-ма поворотними регуляторами для керування тембродинамічними параметрами зву-
ку, трьома педалями сустейну і педаллю експресії (Рис. 6) [7]. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Рис. 6. Novachord 
 
Розглянемо органи управління інструментом більш детально (Рис. 7). Шість перших чотирьох-

позиційних регуляторів дозволяють варіювати тембр звучання, подібно до органних регістрів: 
• Bass Tone – резонансний фільтр низьких частот; 
• First-Third Resonator – смугові фільтри; 
• Brilliant Tone – резонансний фільтр високих частот; 
• Full Tone – поєднання усіх вищезгаданих фільтрів, аналог режиму Tutti. 
Трьохпозиційний регулятор Balancer дозволяє зменшити гучність нижнього регістру інструмен-

ту (режим Soft Bass), над ним розташований регулятор Bright-Mellow, що являє собою фільтр низьких 
частот. Семипозиційний регулятор Attack варіював параметри генератора огинаючої (Рис. 8). 

Контрóлер Combination мав дві позиції: Percussion і Singing, і, фактично, являв собою одну з 
перших "пресетних" систем, які набули популярності, починаючи з епохи модульних синтезаторів. При 
повороті регулятора Combination інші органи управління, що були пов’язані з ним механічно, займали 
відповідні положення задля забезпечення необхідної тембродинамічної якості звучання. Регулятор 
Volume керував гучністю звуку, регулятори Normal Vibrato і Small Vibrato вмикали відповідний режим 
вібрато. Тумблер Starter служив для ручної активації електромеханічної системи вібрато при уві-
мкненні інструмента. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Рис. 7. Панель інструменту із органами керування Рис. 8. Схема роботи генератора  

огинаючої у різних режимах Attack 
 
Ліва з трьох педалей сустейну мала назву Bass Sustain і відповідала за нижні 36 клавіш, у той 

час як дві інші педалі, що дублювали одна одну, діяли на весь діапазон. Педаль експресії слугувала для 
динамічної зміни гучності звучання. Інструмент був обладнаний двома 12-дюймовими гучномовцями. 

Монофонічний інструмент під назвою Ondioline був сконструйований французьким винахідником 
Ж. Жені протягом 1938–40 рр. (Рис. 9) [5]. Концептуально Ondioline можна вважати, із урахуванням певних 
конструктивних вдосконалень, наступником Хвиль Мартено, причому комерційно успішнішим. Інструмент 
був обладнаний трьохоктавною клавіатурою, діапазон розширювався до восьми октав за допомогою спе-
ціальних перемикачів. Однією з характерних особливостей клавіатури Ondioline була чутливість до сили 
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натискання і горизонтальний механізм вібрато, вперше запропонований М. Мартено. Інструмент містив 
оригінальний контрóлер у вигляді металевого проводу, розташованого вздовж клавіатури, що при натис-
канні контактував із металевою полосою, і слугував для створення перкусійних ефектів. На відміну від 
Хвиль Мартено, Ondioline мав у основі не два високочастотні осцилятори гармонічних коливань (гетеро-
динний принцип), а мультивібратор, що генерував сигнал зі складним спектром. 

Ondioline передбачав 18 "регістрів" (позначених латинськими літерами А-М, Р, V1, V2 та W) 
для модифікації звучання, причому дія регістрів не обмежувалась застосуванням фільтрів (як це мало 
місце у Novachord). Так, регістр Р слугував для імітації звуку струнних щипкових інструментів, регістр 
B – для зміни форми коливань осцилятора, регістр D відповідав за режим тремоло, регістри V1, V2, W 
активували автоматичне вібрато. Оригінальна інструкція до інструмента містить спеціальну таблицю 
тембрів із відповідними налаштуваннями для відтворення звуку більшості акустичних інструментів [5]. 

Варто зауважити, що популярності інструменту (переважно у Європі) сприяла приваблива ціна 
у $400–500, що становила значно менше, ніж вартість Хвиль Мартено. Презентаційні аудіозаписи 
Ondioline, що датуються 1958 роком, демонструють визначні виразні можливості інструменту, особливо у 
сфері відтворення звучання традиційних акустичних інструментів. Серед виконавців, що використовували 
Ondioline у своїй творчості, можна назвати Ч. Тренета, К. Уіндінга, Е. Купера, колективи The Blues Project; 
Blood, Sweat and Tears тощо. Визнаним віртуозом і популяризатором інструменту став Ж.-Ж. Перрей. 
Усього було продано близько 700 інструментів, лише кілька десятків дійшло до наших днів. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Рис. 9. Ondioline     Рис. 10. Clavioline 
 
Еволюція принципів Ondioline знайшла відображення у серії інструментів під назвою Clavioline 

(1947 р.) [3], за авторством французького винахідника К. Мартіна. Дизайн інструмента був серйозним 
кроком до мініатюризації і портативності, Clavioline мав досить компактний розмір і складався з двох 
модулів: власне інструменту і акустичного кабінету з вбудованим підсилювачем і блоком живлення 
(Рис. 10). Діапазон інструменту складав три октави, існувала можливість розширення до п’яти октав за 
допомогою спеціального слайдера. Інструмент містив 18 перемикачів на передній панелі, 14 з них 
складали регістри (промарковані цифрами 1–9 і буквами O, A, B, V, P), три режими швидкості вібрато і 
два режими для амплітуди. Для керування динамікою звуку використовувався важіль, розташований 
під клавіатурою (подібний за функцією орган під назвою touche d’intensité мав і інструмент М. Мартено). 

У 1949 році Мартіном було сконструйовано дуофонічну модель Clavioline, яка, втім, не надійшла до 
серійного виробництва. Натомість популярність монофонічної моделі досягла інтернаціональних масштабів, 
що обумовило певну локальну специфіку конструкції інструмента. Стандартна модель Clavioline (також відо-
ма під назвою Auditorium Model), що випускалась компанією Selmer, мала діапазон у п’ять октав і 18 регістрів. 
Модифікація стандартної моделі, здійснена Х. Боде, мала розширений діапазон у шість октав. Модель 
Clavioline Concert була обладнана додатковими чотирма регістрами і октавним дівайдером, що надавало 
можливість октавного і двохоктавного дублювання (відповідно з’явились нові органи керування – перемикачі 
Sub I і Sub II, з двома динамічними режимами (p–f) для кожного). У 1963 р. було випущено Concert Reverb 
Model, обладнану пружинним ревербератором. У США стандартна модель (із незначними технічними вдос-
коналеннями) отримала назву Gibson Standart Model, у Германії було випущено Jorgensen Clavioline (шести-
октавний варіант Боде), у Італії інструмент отримав назву Ondiola (22 регістри і шість октав). 

Через портативність конструкції, тембральну варіативність, легкість у опануванні Clavioline на-
був популярності у Європі. Інструмент можна почути у композиціях The Beatles ("Baby, You’re a Rich 
Man"), Tornados ("Telstar", "Jungle Fever", "The Breeze And I"), Sun Ra, В. Філіпса та інших [6]. 

Новий етап у сфері конструювання електромузичних інструментів пов’язаний із іменем німець-
кого винахідника Х. Боде. У 1937 р. Боде (за участі К. Ванке) було сконструйовано перший комерцій-
ний інструмент, що отримав назву Warbo Formant Orgel (Рис. 11) [2]. Орган мав діапазон у три з 
половиною октави, чотирьохголосну поліфонію, генератор огинаючої для кожної клавіші з можливістю 
індивідуального налаштування, педалі експресії і два формантні фільтри для модифікації тембру. Ін-
струмент надійшов до серійного виробництва у м. Дахау (Німеччина) і став одним із перших поліфоні-
чних синтезаторів органного типу (наряду із Novachord). На сьогодні, на жаль, не збереглося ані 
жодного екземпляру інструмента, ані аудіозапису звучання Warbo Formant Orgel. 
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Ідеї Боде еволюціонували у новий інструмент під назвою Melodium (1938 р.) (Рис. 12). 
Melodium, на відміну від попередника, був монофонічним (що дозволило мінімізувати типові проблеми 
нетримання строю) і мав діапазон у чотири октави. Якщо генератор огинаючої Warbo Formant Orgel 
був автоматизованим (спрацьовував при натисканні на клавішу, послідовно виконуючи кожну з фаз), 
то Melodium мав чутливу до сили натискання клавіатуру, що дозволило виконавцю контролювати 
швидкість атаки і згасання звуку, так само, як і динаміку під час звучання (у фазі сустейну). Подібна 
технологія використовувалась у таких інструментах, як Trautonium, Ondioline, Hellertion. Melodium не 
надійшов до масового виробництва, проте набув певної популярності у сфері кіномузики, його експре-
сивне звучання можна почути у таких німецьких фільмах 40-х рр., як Münchner G’schichten, Bal Paré, 
Friedemann Bach, Die goldene Stadt, Immensee, Opfergang тощо. 

 

 
Рис. 11. Warbo Formant Orgel Рис. 12. Melodium Рис. 13. Cologne Melochord 

 
У післявоєнні роки (1947–49 рр.) Боде сконструював Melochord [3]. Інструмент був дуофоніч-

ним, мав діапазон у п’ять октав і реалізував у собі ідею поділу клавіатури на дві незалежних зони (вір-
туальні "мануали") діапазоном, відповідно, у три і дві октави. Кожен "мануал" передбачав окремий тон-
генератор і мав можливість октавного транспонування. Загалом, Melochord можна трактувати, як дуо-
фонічну версію Melodium’у. Особливий інтерес являє модифікована модель інструмента, сконструйо-
вана Боде у 1953 р. на замовлення Студії електронної музики у м. Кьольн. Cologne Melochord (Рис. 13) 
мав два трьохоктавні мануали, причому нижній використовувався для контролю частоти зрізу фільтра, 
що було досить футуристичною ідеєю, яка знайшла повноцінне втілення лише через десятиліття. Ва-
жливим є той факт, що у Cologne Melochord вперше було застосовано принцип модульності, який з 
середини 60-х рр. став основною технологічною концепцією у сфері конструювання електромузичних 
інструментів, залишаючись актуальним і донині. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Рис. 14. Electronic Music Box 

 Е. Кента 
Рис. 15. Пристрій для вводу 

даних у RCA Mark II 
Рис. 16. RCA Mark II 

 
Значну роль у становленні електронної музики повоєнних років зіграв синтезатор RCA Mark II, 

сконструйований Г. Беларом і Г. Олсеном у 1957 р. і встановлений у Принстонському Центрі електро-
нної музики Колумбійського університету Нью-Йорку [3]. Унікальність RCA Mark II полягала у тому, що 
це був один з перших синтезаторів з можливістю програмування. Ідея керування параметрами синтезу 
за допомогою послідовності інструкцій не була новою – достатньо пригадати інструмент під назвою 
Givelet, сконструйований у 1930 р. Е. Купло і А. Жевеле. Прямим попередником синтезатору RCA Mark 
II можна вважати систему, що отримала назву Electronic Music Box і була створена Е. Кентом (Рис. 
14). У даній системі використовувалась перфорована паперова стрічка (прототип перфокарт у перших 
комп’ютерах), подібною барабанною системою був обладнаний і RCA Mark II (Рис. 15). 
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До складу синтезатору входило 24 осцилятори і велика кількість звукотехнічних пристроїв, що 
слугували для формування тембру і динамічних параметрів звуку: октавер, генератор огинаючої, НЧ- 
та ВЧ-фільтри, осцилятор низької частоти, резонансні контури тощо (Рис. 17). 

Слід зауважити, що дані пристрої мали виключно аналогову природу, але керувались за допо-
могою дискретної системи через набір реле. Після програмування фінальний результат програвався 
через гучномовці і міг бути записаний на шелаковий диск у вигляді концентричної доріжки тривалістю 
до трьох хвилин (максимальна кількість доріжок складала шість). Оскільки пристроїв для запису було 
два, існувала можливість "змішування" кількох доріжок на одну (подібна техніка була розповсюджена у 
практиці студійної звукорежисури при роботі із магнітофонами, що мали невелику кількість доріжок). 
Дискова система запису була замінена на магнітну лише у 1959 р. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Рис. 17. Блок-схема RCA Mark II 

 
Безумовно, RCA Mark II мав певні ознаки комп’ютерної техніки, проте ця подібність обмежува-

лась лише системою вводу інформації, сам процес синтезу і трансформації звуку відбувався за допо-
могою традиційних аналогових технологій. Фактично, система управління RCA Mark II являла собою 
автоматизований секвенсор, де у якості носія програми виступала перфорована стрічка, що "відтворю-
валась" з певною швидкістю у режимі реального часу. У процесі зчитування даних зі стрічки система ге-
нерувала електричні імпульси, що слугували керуючими сигналами для усіх пристроїв синтезатора. 

Незважаючи на той факт, що RCA Mark II не був інтерактивним інструментом, сама ідея жорст-
кої регламентації музичних подій у композиції (з точністю, недосяжною при традиційному виконанні) 
мала стати популярною у тогочасних композиторів, особливо прибічників додекафонної техніки. Тех-
нології, задіяні у RCA Mark II, відкривали принципово нові можливості, проте, незважаючи на свій 
культовий статус, синтезатор не користувався широкою популярністю – надто складною була система 
комутації і сам механізм програмування. Одним із небагатьох композиторів, які опанували синтезатор, 
став М. Беббіт, ним створено кілька композицій за участі RCA Mark II (Vision and Prayer, Philomel, 
Composition for Synthesizer, Ensembles for Synthesizer). У 1970 році композитор М. Уорінен отримав 
Пулітцерівську премію за композицію Time’s Encomium, створену за допомогою синтезатора. Серед 
інших композиторів, що задіяли RCA Mark II у своїй творчості, можна назвати В. Усачевського, О. Лю-
нінга, Р. Дюбуа та ін. 

Аналіз історії розвитку електромузичного інструментарію першої половини ХХ ст. дозволяє 
окреслити певні тенденції інженерної творчості у даній сфері і виявити вектори розвитку, що призвели 
до формування концептуальних засад і радикального переосмислення ролі звукосинтезуючих техно-
логій у середині 60-х років. 

Визначальним фактором для появи цілого класу електронних музичних інструментів стало 
епохальне відкриття, здійснене Л. де Форестом на початку ХХ ст. Протягом кількох десятиліть гетеро-
динний принцип залишався провідним при конструюванні електромузичних інструментів (терменвокс, 
хвилі Мартено тощо). Характерною ознакою більшості гетеродинних інструментів була монофонічність 
і монокомпонентність тембру, проте у поодиноких випадках була наявною певна темброва варіатив-
ність, що впроваджувалась шляхом застосування пристроїв нелінійної обробки, які дозволяли збага-
тити спектр звуку додатковими гармоніками (достатньо пригадати регістрову систему хвиль Мартено). 

Відхід від гетеродинного принципу пов'язаний із тенденцією до поліфонізації інструментарію і 
втіленням мульти-осциляторної технологічної концепції (Pianorad, органи Е. Купло і А. Жевеле, 
Partiturophon). Проривом у сфері конструювання електронних музичних інструментів можна вважати 
технологію октавних дівайдерів, що набула розповсюдження наприкінці 30-х років і дозволила скоро-
тити кількість осциляторів при збереженні необхідної поліфонії (Novachord, органи Х. Боде). До актуа-
льних тенденцій можна віднести і використання різноманітних акустичних кабінетів, що також певною 
мірою сприяло індивідуалізації звучання. 
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Протягом першої половини ХХ ст. формується цілий клас електронних музичних інструментів, 
що за сукупністю ознак можна охарактеризувати як електрооргани. Інструменти даного класу відрізня-
лись поліфонічністю, системою керування параметрами звуку, подібною до традиційних органів, були 
обладнані кількома мануалами. Монофонічні інструменти, в свою чергу, склали клас "сольних", при-
значених для виконання головних партій. 

Поступове ускладнення конструкції електронних музичних інструментів було зумовлено необ-
хідністю розширення тембрового простору, забезпечення поліфонічних і мультитембральних якостей, 
впровадженням оригінальних виконавських інтерфейсів тощо. Водночас популяризація електронних 
музичних інструментів відбувалася переважно за рахунок популярної і кіно-музики, залишаючи академічну 
традицію поза кадром. Закономірним результатом розвитку даних тенденцій стала "модульна революція", 
що базувалася на засадах, сформульованих Х. Боде і Р. Мугом у середині 60-х років ХХ ст. 
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СКІФСЬКИЙ ЗВІРИНИЙ СТИЛЬ ЯК "МОВА"  
ВИРАЖЕННЯ СВІТОГЛЯДНИХ ІДЕЙ ЄВРАЗІЙСЬКИХ КОЧІВНИКІВ 

 
У статті скіфський звіриний стиль вивчається з позицій семіотичного підходу – як своєрід-

на система знаків для вираження міфологічної інформації. Розглядається думка про те, що з приво-
ду відсутності у кочівників писемної мови певні її функції могли проявитися в мистецтві звіриного 
стилю. Визначаються деякі особливості втілення світоглядних ідей в "мові" скіфського мистецтва. 

Ключові слова: скіфський звіриний стиль, міфологічна модель світу, знакова система, "мова" 
скіфського мистецтва. 

 
The article studies scythian animal style from the standpoint of semiotic approach – as a kind of 

system of signs for expressing mythological information. Author is considering the opinion that because of 
the lack of written language in nomads' culture some of its features could occur in the art of animal style. 
Also the article defines some characteristics of embodiment of worldview ideas in the "language" of scythian art. 

Keywords: scythian animal style, mythological model of the world, system of signs, "language" of 
scythian art. 

 
Серед дослідників скіфської культури значного поширення набув семіотичний підхід до ви-

вчення спадщини степових кочівників. Велика увага йому приділяється у працях французького істори-
ка і спеціаліста у сфері скіфського мистецтва Вероніки Шильц (Véronique Schiltz) та російської 
дослідниці культури скіфів Переводчикової Олени Володимирівни. Ґрунтовно розглядав семіотичний 
підхід Дмитро Сергійович Раєвський. Такий підхід передбачає вивчення мистецтва скіфського звірино-
го стилю як своєрідної "мови", а скіфських творів – як "текстів". Але очевидно, що спосіб вираження 
ідей в "мові" звіриного стилю буде особливим у порівнянні, наприклад, з мовою писемною, оскільки 
звіриний стиль не є мовою в звичайному розумінні і залишається народним декоративно-прикладним 
мистецтвом. Завданням даної статті є вивчення особливостей відображення світоглядних уявлень 
скіфів у скіфському мистецтві. Стаття більше спрямована на дослідження способу, за допомогою яко-
го міфологічні ідеї втілюються в мистецтві звіриного стилю, ніж на тлумачення скіфських образів. 

Д.С. Раєвський у своїй книзі "Модель світу скіфської культури" говорить про те, що вивчення 
стародавньої культури, носієм якої було архаїчне суспільство, неможливе без "реконструкції характе-
рної для неї міфологічної моделі світу, яка виступає в такому суспільстві у якості формоутворюючого 
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фактору у всіх видах людської діяльності" [7, 6]. У своїх працях дослідник відмічав пріоритетність до-
слідження міфологічних уявлень скіфів, яке б не опиралось на самі скіфські пам’ятки перед намаган-
нями розкодувати образи звіриного стилю виходячи з них самих. Д.С. Раєвський досяг значного успіху 
в реконструкції скіфської міфологічної моделі світу, але згідно зі справедливою цитатою, яка приво-
диться в одній з пізніх робіт дослідника, написаній у співавторстві з М.М. Погребовою: "майже всі про-
блеми сучасної скіфології залишаються суперечливими, і жодна з них не отримала ще однозначного 
вирішення" [4, 16]. Водночас зроблено надзвичайно багато значних кроків на шляху дослідження куль-
тури степових кочівників, наслідки яких становлять підґрунтя для нових досліджень. 

Народ скіфів не мав писемності, а притаманні йому міфи, уявлення і будь-яка інформація пе-
редавалася з уст в уста. З цієї причини писемні відомості про скіфів дійшли до нас тільки у текстах 
представників інших народів і культур. Але народний світогляд як формоутворюючий фактор втілю-
ється у будь-якій діяльності представників народу, а особливо це проявляється в мистецтві, яке і під-
порядковане саме такій меті. А у випадку скіфського звіриного стилю можливим є припущення, що 
оскільки народ не мав писемності, щоб увічнити свої світоглядні позиції у написаних словах, то, мож-
ливо, частково чи повністю цю функцію взяло на себе образотворче мистецтво даного народу, ставши 
у певному сенсі подібним до писемної мови. Цікаво, що кочівники контактували з народами, у яких бу-
ла писемність (наприклад, з греками) і, теоретично, могли б спробувати перейняти її або створити 
щось подібне, але це виявилося їм не потрібним. І цілком можливо, що для функцій, подібних до тих, 
які виконує писемність, у них слугувало мистецтво. Однак якщо припущення і є правильним, то очеви-
дно, що спосіб передачі інформації буде своєрідним. 

В одній зі своїх праць, присвячених кочівникам, Г.О. Фьодоров-Давидов говорить, що можли-
вим є погляд на "стиль, який розуміється як "мова" мистецтва, як певне художнє світоспоглядання, 
система "бачення", як метод вираження ставлення суспільства до оточуючого світу та спосіб будуван-
ня та розуміння форм" [8, 17]. 

Подібні думки поступово розвиваються в семіотичний підхід до скіфської проблематики. Багато 
уваги йому присвячено в працях О.В. Переводчикової. Вона говорить про те, що "в скіфському звіриному 
стилі за допомогою зооморфних образів виражались певні ідеологічні уявлення, тобто образ звіра ви-
ступав як елемент коду – знак, що наділений певним значенням" [5, 16]. Далі дослідниця говорить, що 
так "це мистецтво можна представити як своєрідну мову, а його витвори вивчати як тексти, складені на 
цій мові" [5]. Далі дослідниця вказує на два смислові рівні, два пласти значення, які стоять за знаками 
скіфського анімалістичного мистецтва. Перший передбачає розуміння зооморфного образу як знаку для 
вираження ідеї, а другий полягає в тому, що саме зображення є знаком відносно до поняття звіра [5]. 

В. Шильц говорить ще ясніше і вказує на те, що анімалістичне мистецтво кочівників "має усі 
ознаки "закодованої мови" [1, 8] та називає скіфський звіриний стиль письмом, що складається з суку-
пності знаків [1]. 

Звичайно, такі твердження здаються занадто дивними, якщо розуміти їх буквально. Так звана 
знаковість так чи інакше властива культурі в цілому, особливо образотворчому мистецтву, але 
М.Л. Подольський має рацію, коли говорить, що знаковістю "сутність явища… не вичерпується" [6, 12]. 
Він, коментуючи твердження Переводчикової та Шильц, наголошує, що "художній образ в цілому не 
зводиться ні до слова, ні до речення, а окремо взяті його елементи – до знаку", а "… композиція не 
зводиться до синтаксису" [6]. Отже, скіфський звіриний стиль у певному сенсі є чимось подібним до 
письма, але це тільки один з його аспектів. 

Мистецтво взагалі і скіфський звіриний стиль зокрема, безперечно, є системою своєрідних 
знаків, а точніше образів-знаків (що значно ближче до поняття символу), які слугують для вираження 
ідей. І можна виділити навіть два аспекти подібності скіфських анімалістичних образів до знаків. Пер-
ший – той, про який сказано вище (аспект, який досліджується семіотичним підходом до проблеми), а 
другий можна назвати візуальним аспектом, він полягає в тому, що значна стилізація зображення та 
акцентування окремих деталей робить образи візуально подібними до знаків. Другий аспект, звичай-
но, видається менш істотним, але є підстави вважати, що обидва дані аспекти взаємопов’язані, коли 
образ починає в більшій мірі грати роль знаку, він також стає і більш подібним до знаків візуально, що, 
зокрема, проявляється в більш значній стилізації зображення. Так, геометричні орнаменти є надзви-
чайно стилізованими, але встановлено, що вони несуть в собі закодовану міфологічну інформацію. 

З однієї точки зору вважається, що надмірна стилізація зображення та тенденція до декорати-
вності в мистецтві пов’язані з відривом образів від глибинної ідеї, але з іншої можна припустити, що 
подібна трансформація зображень пов’язана з глибшим осмисленням ідеї, яка за ними стоїть. Але в 
будь-якому разі витвори скіфського анімалістичного стилю – це твори образотворчого мистецтва і роз-
глядати скіфські зображення тільки як тексти, що представляють собою сукупність знаків, означає, за 
справедливим висловом М.Л. Подольського, пропускати їх через своєрідні "фільтри", які знівелюють 
саме те, що і "складає своєрідність художнього стилю" [6]. 

Історію розвитку мистецтва скіфського звіриного стилю поділяють на ранній та пізній періоди. 
В пізніх творах дослідники підкреслюють схильність до надмірної схематизації та спрощення. На ос-
нові цього деякі з них говорять про деградацію скіфського анімалістичного мистецтва. Але О.В. Пере-
водчикова наголошує, що і в пізніх витворах скіфського стилю "не можна не вбачати… внутрішньої 
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логіки – тієї, яка відрізняла скіфське мистецтво від самого початку його існування і закони якої… не 
втратили сили і в пізній період його життя. Тому важко визнати справедливою саму постановку питан-
ня про причини деградації звіриного стилю" [5, 184]. 

Зважаючи на сказане вище, посилену тенденцію до схематизації в пізньому мистецтві скіфсь-
кого звіриного стилю можна розглядати з двох точок зору. З позицій однієї вважається, що вона свід-
чить про деградацію стилю, а з іншої – може бути наслідком переосмислення та більш глибокого 
усвідомлення ідей, що стоять за образами і втіленням яких образи являються. Можливо, коли ідеї 
стають більш абстрактними, це призводить до схематизації зображень, які їх виражають. Точніше, ці 
два процеси просто є синхронізованими в своїй основі. Зміни в свідомості творця стилю (в даному ви-
падку – колективній свідомості кочівників) призводять одночасно і до змін в світоглядних ідеях і до 
трансформації мистецтва, в якому ці ідеї об’єктивізуються. 

Отже, в пізній період (IV-III століття до н.е.) витвори анімалістичного стилю євразійських кочів-
ників відрізняються "графічною схематизацією образів, перетворенням їх в лінійний орнамент" [2, 81-
82]. Можна сказати, що в цей час образи набувають візуальної чіткості, притаманної знакам (зобра-
женням знаків). Цей період характерний тим, що "зображення стають пласкими, деталі позначаються 
різьбленими лініями" [2]. 

М.І. Артамонов говорить, що цьому (пізньому) періоду передував короткий суміжний етап (ІІ 
половина V століття до н.е.), "коли ознаки, характерні для першого і другого періодів, поєднуються між 
собою і коли в скіфське мистецтво широким струменем вливаються грецькі та іранські мотиви" [2]. 

Далі дослідник зазначає, що в цей час разом зі збереженням "життєвості і виразності зобра-
жень тварин, отримують розвиток різні нереалістичні елементи, а… випадки зооморфних перетворень 
окремих частин тварин стають звичайним явищем" і вказує на те, що такі зображення частин тварини 
часто з’являються в якості "самостійних мотивів" [2]. З’являються повністю самостійні зображення го-
лів, копит, ніг, лап, кігтів, вух тварини, тобто образ розчленовується на окремі деталі, що "сприяє по-
силенню орнаментальних тенденцій скіфського мистецтва і подальшій схематизації цілих фігур" [2]. 

Виникає закономірне питання, чому віддається перевага зображенню однієї маленької, але ха-
рактерної деталі тварини, а не повному зображенню, яке передає весь її образ? Іншими словами, чому 
зображення цієї маленької деталі достатньо для цілей митця, яким чином її вистачає для вираження 
ідеї? Якщо прийняти те, що образ звіра в скіфському анімалістичному мистецтві слугував для вира-
ження світоглядних ідей, символізував ці ідеї, в ньому вони знаходили своє повне втілення, то тепер 
очевидно, що зображення маленької деталі цього звіра є знаком по відношенню до нього, а через ньо-
го і до ідеї, яку він символізує. Така ситуація подібна до того, як в усній і писемній мові складне явище 
спочатку описується великою кількістю слів, потім розуміння цього явища поглиблюється і його повно-
ту можна окреслити кількома реченнями, а потім виникає поняття, і явище називається одним словом, 
яке стає знаком даного явища. Для того, хто добре з цим явищем знайомий, таке слово виражає всю 
його повноту. Можна припустити, що подібне спрощення зображень було наслідком більш глибокого 
осмислення та узагальнення в плані ідей. 

М.І. Артамонов відмічає, що "чим менше реалістичних рис зберігається в скіфському мистецтві, 
тим з більшою свободою вони (схематизовані фігури тварин. – Б.В.) поєднувалися та схрещувалися між 
собою, в тим більшій кількості включалися в нього більш чи менш перепрацьовані грецькі та східні елементи" 
[2]. Тут знову можна шукати аналогію в усній та писемній мові, що не може не свідчити на користь семіотич-
ного підходу до вивчення скіфського звіриного стилю. Коли формуються поняття і складні явища можуть бути 
позначені одним або кількома словами, тоді тільки стає можливим небагатьма реченнями окреслювати дуже 
значні операції в плані сенсу (в тому числі поєднувати та схрещувати ідеї). В скіфському анімалістичному 
мистецтві своєрідну роль таких слів, можливо, виконують зображення, що набули функцій і вигляду знаків. 

Інше питання, якщо це дійсно була "мова", то якого роду вона була і для якого спілкування була 
призначена? Адже вона, звичайно, не могла виконувати тих функцій, для яких слугує усна мова. Крім того, 
у скіфів була усна мова для повсякденного спілкування. Є правдоподібним (в тому числі на основі вище-
сказаного), що такі зображення були сакральними (а водночас мали і апотропеїчну функцію). 

Відомо, що скіфи поклонялись антропоморфним божествам. Геродот не згадує про те, чи зо-
бражали вони їх в образах тварин. Але О.Є. Кузьміна в своїй статті "Завіса піднімається (про семанти-
ку скіфського мистецтва)" переконливо говорить на користь такого припущення, аргументуючи цю 
точку зору тим, що так чинили близькі до скіфів народи. Точніше – ті, що належать до індоіранців. На-
разі встановлено, що скіфи зберегли принаймні "пережитки стародавньої індоіранської міфології" [3], 
оскільки вони є і в осетин – "прямих нащадків сако-скіфських племен, витіснених у Передкавказзя під 
час великого переселення народів" [3]. 

О.Є. Кузьміна робить акцент на тому, що в міфології скіфів з великою вірогідністю повинні бути 
присутні сюжети, які представляють міфологічну спадщину індоєвропейських народів. Дослідниця го-
ворить, що скіфську міфологічну систему потрібно реконструювати на чотирьох рівнях: універсально-
міфологічному (спільному для всього людства), індоєвропейському (скіфи належали до індоєвропей-
ської спільноти), індоіранському (входили до індоіранської сім’ї народів) та власне скіфському, оскіль-
ки вони, відокремившись, довго розвивалися самостійно [3]. Дослідниця також називає скіфське 
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мистецтво "особливою знаковою системою" для вираження ідеологічних уявлень та говорить, що для 
скіфів "кожна річ, прикрашена багатоярусними зображеннями, була складною оповіддю… в картинках" [3]. 

В традиціях індоіранців є уявлення про перевтілення божеств у тварин та сили природи. На 
основі цього робиться припущення про те, що в будь-якому разі деякі зі скіфських зооморфних зобра-
жень представляють такі перевтілення божеств. А багатофігурні композиції, в такому разі, можуть пе-
редавати цілий міфологічний сюжет. Але, здається, подібне зображення промовляє чітко тільки до 
того, хто вже знає, що зображено, воно не оповідає, а скоріше просто вказує. Зображення є тільки на-
гадуванням, в цьому сенсі воно дійсно є знаком і схемою. Уявляється правдоподібним, що саме таким 
було завдання "мови" скіфського звіриного стилю – бути сукупністю ярликів для складних понять. Таке 
зображення не оповідає, а тільки нагадує те, що глядач уже знає. 

Безперечно, що міфологічні уявлення у скіфському суспільстві передавались з уст в уста, а 
твори мистецтва, вірогідно, були саме схематичними зображеннями цих уявлень. Це добре видно на 
прикладі срібної бляхи з Краснокутського кургану зі стилізованими зображеннями чотирьох кінських 
голів, розташованих так, що шиї виходять зі спільного центра; голови закручуються по колу у вихро-
вому русі, нагадуючи свастику (що з прадавніх часів була солярним знаком). О.Є. Кузьміна говорить у 
своїй статті, що в таких зображеннях може втілюватися уявлення про бога сонця Митру, про якого в 
Авесті говориться: "кінь-сонце; колісниця, запряжена чотирма білими кіньми з одним колесом" [3]. 

І в цьому випадку важливим є те, як в даному конкретному зображенні втілюється ця конкретна 
ідея. Бляха близька до форми кола. Це вказує на одне колесо сонячної колісниці. Чотири срібні кінські 
голови означають чотирьох білих солярних коней. Але і колесо, і коні (точніше – частини коней, що їх 
означають) скомпоновані в одне декоративне схематичне зображення. Немає колісниці, немає колеса 
самого по собі і немає коней, зображених повністю, є тільки чотири надзвичайно стилізовані кінські 
голови, розташовані по колу. Такою є особливість "мови" скіфського звіриного стилю в подібних зо-
браженнях – граничний лаконізм, який не розповість міфологічного сюжету тому, хто його не знає; а в 
межах цього лаконізму – неймовірна вичурність і декоративність. 

До того, хто не знає сюжетів, зображених у закодованій формі на творах, виконаних у звірино-
му стилі, скіфські зображення будуть "промовляти" тільки на загальнолюдському рівні, а ще будуть 
викликати асоціації, зумовлені особливостями психіки конкретного спостерігача, будуть захоплювати 
своєю незвичайністю, але не зможуть змалювати міфологічної сцени, яка за ними прихована. 

Потрібно, звичайно, припустити, що є багато серед скіфських творів і таких, що являють собою 
просто декоративні зображення тварин. Мистецтво звіриного стилю – це народне декоративно-
прикладне мистецтво. В ньому була сильною традиція народу, яка відбирала найкраще з того, що 
вдавалося створити народним майстрам, і відкидала те, що було невдалим. Але скіфське анімалісти-
чне мистецтво не було подібне, наприклад, до ікони, де все диктує канон, і митець не може від нього 
відступити. Видається безсумнівним, що скіфський митець був вільний у своєму творчому пошуку, 
принаймні, до того моменту, поки не виходив за межі загальноприйнятого у скіфському суспільстві. І 
це проявляється в розмаїтті мистецтва звіриного стилю. "Мова" скіфського мистецтва була живою. 
Вірогідно, одна ідея, один сюжет могли втілюватися в багатьох різноманітних варіантах зображення. 

Водночас особливість зображень звіриного стилю в тому, що вони можуть бути багатозначними. 
Анімалістичне зображення є одночасно і зображенням конкретної тварини, і знаком божества. Воно і 
декоративне, і сакральне. Воно одночасно є ілюстрацією міфологічної оповіді, апотропеєм і декором. 

Виглядає так, що в скіфські зображення, які ілюструють міфологічні сюжети, майстер повинен 
був внести означення ключових моментів сюжету, а вже скомпонувати їх можна було за принципом 
декоративності. Тоді така композиція являє собою "орнаментальне" зображення, складене зі знаків, 
які є втіленнями основних акцентів міфологічної оповіді. Якщо знову шукати аналогію в мові, то, зда-
ється, найближчим прикладом будуть фігурні вірші (з’явились приблизно в IV столітті до н.е. в старо-
давній Олександрії), коли поетичний текст записується так, що його рядки утворюють зображення. Це 
в першу чергу стосується пізніх творів звіриного стилю, які добре показують особливості "мови" скіф-
ського мистецтва і демонструють її в зрілому вигляді. 

Але в скіфському анімалістичному мистецтві є і зображення дещо іншого характеру. Сцена тер-
зання, наприклад, що була дуже популярною у скіфів, часто представляє собою композицію з повнофігур-
ними зображеннями реальних чи вигаданих тварин. Але і вона в пізній період часом представляється як 
схематизоване зображення всього однієї тварини, в якій злиті воєдино риси травоїдного і хижака. 

Крім того, свої особливості в скіфський звіриний стиль вносив і вплив грецького мистецтва, а 
багато творів були навіть виконані грецькими майстрами для кочівників. 

Отже, твори мистецтва скіфського звіриного стилю наділені унікальною виразністю. Але серед 
них є предмети, які значно відрізняються між собою за стилістикою. Одні з них дуже реалістичні, а інші 
стилізовані настільки, що форма в них викривлюється і набуває химерних рис. Зустрічаються одноча-
сно зображення повних фігур тварин і тільки якихось деталей фігури (лап, вух, голів, ніг…). Часом дві 
або кілька фігур тварин поєднуються, з них утворюється зображення однієї фантастичної тварини. 
Відтак, скіфське мистецтво дуже різноманітне, але одночасно вписане в рамки одного стилю. 

Низка творів звіриного стилю має знаковий характер, що проявляється і у вигляді зображень, і 
у способі, за допомогою якого ці зображення передають міфологічну інформацію. Це дає змогу гово-
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рити про "мову" скіфського звіриного стилю, особливості якої, як говорилося вище, полягають у тому, 
що твір мистецтва часом є ніби схематичним зображенням міфологічної оповіді, яке містить означення 
основних (найбільш важливих) моментів міфу, але організовує їх за принципом декоративності. 
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КОМПОЗИТОРСЬКІ ТРАДИЦІЇ МИКОЛИ ЛИСЕНКА 
ЯК МОДЕЛЬ УКРАЇНСЬКОЇ КУЛЬТУРНО-МИСТЕЦЬКОЇ ІНТЕГРАЦІЇ  

В СВІТОВИЙ ПРОСТІР 
 
Стаття репрезентує погляд на спадщину засновника української композиторської школи 

Миколу Лисенка з перспектив сучасного розвою культури, крізь призму синтезу опозиції "націона-
льного–універсального" і гуманістичних тенденцій, винятково актуального в сучасному соціокуль-
турному просторі. Особлива увага приділена характеристиці відношення Лисенка до фольклорних 
кодів, трансформації поетичного космосу Тараса Шевченка, адаптації в національному світогляді 
загальноромантичних засад європейської музичної культури. 

Ключові слова: Микола Лисенко, фольклор, художня традиція, національна та універсальна 
сутність музичного мистецтва. 

 
The article provides insight into the legacy of the founder of the Ukrainian school of composers of 

Mykola Lysenko from the perspectives of development of modern culture, through the prism of the synthesis 
of the opposition "of the national-universal" and humanistic tendencies, extremely relevant in the modern 
socio-cultural space. Special attention is paid to the characterization of the relationship Lysenko to folklore 
code, the transformation of the poetic space of Taras Shevchenko, the adaptation of the national Outlook of 
an all-romantic foundations of European musical culture.  

Keywords: Mykola Lysenko, folklore, art tradition, national and universal nature of the musical art. 
 
У період складних глобалізаційних процесів, переоцінки цінностей, в тому числі національної 

культури, в постійно обновлюваному звуковому просторі варто глибше замислитися над тим, як можна 
адекватно оцінити роль засновника української композиторської школи Миколи Віталійовича Лисенка у 
подальшому розвитку не лише суто музичного мистецтва, а й української культури загалом.  

У рамках стислої статті, звісно, неможливо охопити всі аспекти його надзвичайно плідної і до-
леносної для нашого народу діяльності, але варто зазначити кілька магістральних ліній, які накреслив 
видатний класик і які визначили в майбутньому шляхи і української композиторської, і виконавської 
школи, і професійної мистецької освіти, і музичної науки, і навіть в ширшому сенсі – інфраструктури 
національного музичного життя протягом наступних століть. І хоча Лисенкові присвячені численні мо-
нографії, статті, розвідки (розмаїті дослідження різних ракурсів його творчості і діяльності провели 
Л. Архімович, М. Гордійчук, Т. Булат, Т. Філенко, Р. Скорульська, Л. Корній, М. Капиця, О. Козаренко та 
багато інших), все ж деякі аспекти його спадщини, зокрема його роль у націєтворчих процесах, значення 
для утвердження національної ідеї, залишаються не до кінця висвітленими. Ці міркування визначили мету 
нашої статті – висвітлити деякі генеральні лінії світогляду і "стратегії творчості" Миколи Лисенка, які знай-
шли винятково плідний розвиток у наступних періодах еволюції української культури і духовності.  

                                                 
© Кулиняк М. А., 2013  

Мистецтвознавство   



Вісник ДАКККіМ  1’2013 

 193

Варто згадати передусім, на якій землі народився і виріс композитор. Полтавщина, як один з 
духовних центрів країни, земля Івана Котляревського і Миколи Гоголя, опішнянського гончарства і со-
рочинського ярмарку, того мовного діалекту, який врешті був покладений в основу літературної украї-
нської мови, не могла не зародити в його душі того глибинного духовного коду, який неможливо 
виростити штучно, раціонально впевнити себе в його суттєвості і логічно пояснити його зміст, – його 
можна отримати лише по генетичній спадковості. Genius loci у випадку Миколи Лисенка відіграв одну із 
найважливіших ролей у його творчо-мистецькому та громадянському становленні. Саме ця генетична 
обумовленість визначила і його відношення до фольклору: не поверхово-етнографічне милування ба-
рвистими костюмами, мелодійними піснями і смачною кухнею, а як шлях до усвідомлення себе і свого міс-
ця в світі, шлях сповнення свого вищого призначення. "Розкодувати" цей вищий смисл допомагав 
композиторові протягом усього життя фольклор як повна "книга життя", в якій пояснюється всі закони гар-
монії людини і оточуючої її природи. Лисенко услід за Шевченком відкрив і втілив у своїй творчості неспро-
стовну істину, яку в середині ХХ ст. науково обґрунтував видатний український біолог, етнограф і 
фольклорист Олекса Воропай: "Звичаї народу – це ті прикмети, по яких розпізнається народ не тільки в 
сучасному, а і в його істинному минулому. Народні звичаї охоплюють усі ділянки громадського, родинного і 
суспільного життя. Звичаї – це ті неписані закони, якими керуються в найменших щоденних і найбільших 
всенаціональних справах..." [2, 5]. В такому цілісному образі сприймав фольклор і Лисенко, розуміючи, чим 
є народна пісня для збереження ідентичності бездержавної нації. Наведу промовисте висловлювання са-
мого Лисенка, і стає зрозумілим, яку велику громадянську роль він відводив фольклорові. З листа до Філа-
рета Колесси: "Дуже радий був перечути від Вас про широкі плани і заходи організації співацьких 
товариств в Галичині; нарешті таки заворушивсь інтерес до музичної етнографії й починають зьявлятися 
збірки записаних пісень од народа. Це… дуже важна прикмета зрілості суспільності, свідомої своєї націо-
нальної гідності" [3, 344]. В тому ж дусі мислив і його адресат, зазначаючи: "чим є кров у живім тілі, тим є 
народна мова і поезія в народнім організмі; живою струною кружляє вона в усіх верствах народних, усюди 
така ж сама, своя, рідна, дорога – усім нагадує про єдність і спільність національну" [5, 188].  

Ці філософсько-естетичні переконання знайшли своє надзвичайно широке втілення у самій 
творчості Лисенка. Ні одна тематична сфера українського фольклору не пропущена в його творчості, ні 
один жанр. На цій питомій основі засновник національної композиторської школи створив суто європейсь-
кий за духом і буквою стиль, знайшовши оптимальну рівновагу між національним та універсальним, при-
таманним провідним європейським школам. Так втілюється, зокрема, фантастична "русалкова" сфера 
образів у опері "Утоплена", вишукано пристосована до конкретного сюжету традиція різдвяного вертепу в 
опері "Різдвяна ніч", узагальнено відтворені символічні процеси народження і смерті живої природи в 
дитячій опері "Зима і Весна", глибоко переосмислена епічна думна стилістика в операх "Тарас Бульба" 
та "Енеїда", на основі синтезу різних фольклорних жанрів знайдено власний неповторний епічно-
драматичний стиль виразу в кантатах з циклу "Музика до "Кобзаря": "Б’ють пороги" та "На вічну пам’ять 
Котляревському", своєрідно продовжені – в руслі європейського романтизму – витоки українського ду-
ховного хороспіву в кантаті "Радуйся, ниво неполитая".  

Отже, з повним правом можемо стверджувати, що в спадщині Лисенка вперше в національній 
музичній історії відобразилися практично всі найважливіші ознаки української художньої ментальності, 
знайшли своє продовження численні багатовікові традиції національної культури, як професійної, так і 
народної. Серед жанрів, що переважають у спадщині Лисенка, особливо виділимо ті, що безпосеред-
ньо пов’язані зі словом, являють нерозривну єдність музичної і поетичної інтонації або походять від 
синкретичних обрядових жанрів, що створив наш народ у сиву давнину. Це опери, кантати, солоспіви, 
вокальні ансамблі, хори. І хоча композитор зумів подолати рамки суто національної характерності і 
гнучко об’єднати українську мистецьку традицію з досягненнями доби романтизму, що панував у дру-
гій половині дев’ятнадцятого сторіччя у численних композиторських школах європейських країн, що 
саме тоді формувались, – у Чехії, Польщі, Іспанії, Фінляндії, Норвегії та ін., все-таки установка на два 
найважливіші національні джерела – духовні жанри і обрядовий фольклор – виявляється головною у 
художньому світогляді класика. 

Розуміючи сутність первинного фольклорного коду, композитор з такою ж тонкістю і точністю 
міг "реконструювати" і подальші етапи становлення національної духовності. Недаремно Лисенко пе-
рший зумів зрозуміти і передати поезію Тараса Шевченка у всій повноті – історія музики не знає такого 
прецеденту, який створений у "Музиці до "Кобзаря". Хоча ми й говоримо про "гетевський цикл пісень у 
Франца Шуберта" чи прочитання поезії Гайнріха Гайне Робертом Шуманом, але це моножанрові зраз-
ки. У Лисенка ж об’єднуються практично всі основні вокально-хорові жанри романтичної музики – від 
мініатюри-солоспіву на 16 тактів до багаточастинної монументальної кантати. Однак йдеться не прос-
то про багатоманітність форм і жанрів. Значно важливішим видається те, що Лисенко зумів відчитати 
етично-філософські послання Шевченка в музичній формі, не порушуючи їх внутрішньої експресії і 
ораторської переконливості, а навпаки, інтонаційно висвітлив деякі підтексти, приховані, потенційно 
закладені у поезії Кобзаря. Так імітаційна поліфонія у фіналі кантати "Радуйся, ниво неполитая" май-
же зримо розгортає картину безперервного тривання і оновлення життя, увиразнюючи сенс тексту 
"Оживуть степи, озера". Так само в геніальному солоспіві-монолозі "Гетьмани!" кількаразове звернен-
ня до суворих лицарів минулого підкреслюється як типово думним інструментальним зачином, так і 
характерним зворотом вигуку.  



Мистецтвознавство  Безбородько О. А. 

 194 

Останній приклад, як і ряд інших творів класика доводять, що Лисенко прагне осмислити вітчи-
зняну історію крізь призму біблійних і філософсько-етичних категорій. У цьому він глибоко споріднений 
зі світовідчуттям Тараса Шевченка, чия поезія стала для нього своєрідним духовним ідеалом, до якого 
він прагнув все своє життя. Такий висновок дає змогу зробити не лише монументальний цикл "Музики 
до "Кобзаря", твори з якого розпочинають і завершують творчий шлях Лисенка. Шевченківське прочи-
тання народної поезії, трактування її символів, метафор та етичних категорій, близьке до нього розу-
міння світової класики, трансформація романтичних стильових принципів і жанрів, продовження 
певних культурних традицій нації зближують у найістотніших засадах Шевченка і Лисенка. Провідна ж 
лінія, притаманна їх творчому методу, – репрезентація всієї культурно-мистецької спадщини нашого 
народу як неповторного духовного феномена, що може бути сумірним з античною міфологією, серед-
ньовічними сагами, тобто з найвагомішими досягненнями європейської цивілізації. 

Тут варто згадати, що Микола Віталійович знав середовище, яке зростило європейський музичний 
романтизм, дуже близько і не з чужих слів: адже він здобув освіту в серці німецької культури романтичної 
доби, у Лейпцігській консерваторії, до того ж одразу за двома спеціальностями – як піаніст і як композитор, 
навчаючись у найкращих педагогів славетного навчального закладу "післяшуманівського" і "післямендель-
сонівського" періоду – Карла Рейнеке і Теодора Венцеля. Перший з них був відомим теоретиком, автором 
численних підручників з теоретичних дисциплін, другий – блискучим піаністом, особистим другом і послі-
довником Роберта Шумана.  

Але вже один з перших творів, написаних в Лейпцигу, "Українську сюїту в формі старовинних 
танців на основі народних пісень", ор. 2, свідчить про те, що основною метою Лисенка вже в такому 
юному віці стає створення яскраво національної версії європейського романтизму. В ранньому циклі 
начебто цілком без змін збережені принципи старовинної сюїти, що почала відроджуватись в роман-
тичній музиці другої половини ХІХ ст. Проте головним "винаходом" композитора стає репрезентація 
української пісенності в її різних жанрах як цілком сумірної в художньому плані до усієї європейської 
традиції і системи музичної виразовості.  

Цю ж естетичну ідею згодом будуть продовжувати численні його інші твори – як фортепіанні, так і 
солоспіви. Адже лістівський тип рапсодії перевтілиться в Лисенковій творчості через національні жанри 
"думки" і "шумки", "Мрія" – по аналогії з "Мріями" Р. Шумана – отримає підзаголовок "На солодкім меду", 
вказуючи на українську пісенну основу, солоспіви на вірші Г. Гайне чи А. Міцкевича природно поєднують 
ліричну природу національних пісень-романсів і "шуманівську" фактуру фортепіанного акомпанементу. 
Цей органічний синтез відзначив зокрема Станіслав Людкевич: "В інструментальній сфері він обертається 
переважно у формах романтиків: рапсодіях, піснях і танцях, і в їх техніці, як в мотивах, вельми часто чути 
відгуки Ліста, Шопена і Чайковського. Проте було б дуже нерозумно відмовляти фортепіанним творам Ли-
сенка значення як позбавленим "народного колориту" і національного напрямку – передусім тому, що вони 
є першими і майже єдиними проявами нашої доброї фортепіанної літератури. А зрештою і між ними є 
гарні транскрипції народних пісень, а особливу увагу привертає сюїта соль мінор на теми народних 
пісень, в якій окремі народні мотиви, влучно підібрані і зручно опрацьовані у формі старовинних танців 
у поліфонічному стилі, становлять гарні й оригінальні зразки стародавніх класичних форм, оживлених 
новим народним змістом. 

Але і в усіх інших "космополітичних" формах, як елегії, пісні без слів, навіть в чужих, як полоне-
зи, Лисенко, при всіх явних слідах чужих впливів, зберігає все таки стільки своїх індивідуальних і наці-
ональних ознак у мелодиці, що чуючи їх, не скажеш, що це "чистий" Шопен або Ліст, а що це таки 
Лисенко" [7, 290-291]. 

Тож навіть на ескізних прикладах впевнюємося, що заслуги Лисенка не тільки для музичної 
культури, а й для розвитку всієї національної ідеї виявляються куди більшими і вагомішими, ніж вида-
ється на перший погляд. Тому ще чекає свого дослідника тема філософсько-естетичного значення 
сукупної творчої і просвітницької діяльності Миколи Лисенка в розвитку української державності. Бо 
саме як державотворець мислив і розвивав музичну культуру бездержавної нації засновник українсь-
кої композиторської школи. 
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ДУХОВНА ХОРОВА ТВОРЧІСТЬ Є.СТАНКОВИЧА 
У КОНТЕКСТІ СУЧАСНОГО ІСТОРИКО-КУЛЬТУРНОГО ПРОЦЕСУ 

 
У статті розглядаються аспекти духовної хорової творчості Є.Станковича у контексті 

сучасного історико-культурного процесу. Доведено, що духовна хорова творчість композитора 
відповідає вимогам часу, процесам духовного відродження України; процесам неофольклоризації та 
становлення новітньої музики. Вона є адекватною сучасному музичному мистецтву в зверненні до 
одвічних тем та в ракурсі полістилістичних тенденцій (неоромантизму, неоімпресіонізму та не-
обароко).  

Ключові слова: духовна творчість, хоровий жанр, необароко, полістилістика, сучасне мис-
тецтво.  

 
The paper considers some aspects of the choral oeuvre of Ye. Stankovych in the context of the 

contemporary historical and cultural process. The spiritual choral oeuvre of the composer was found to 
correspond to the demands of time, in particular, in the processes of the spiritual renaissance of Ukraine as 
well as to the processes of neo-folklorisation and establishment of the novel music. It is appropriate to the 
contemporary music arts in the appeal to eternal topics and in the perspective of polystylistic trends 
(neoromanticism, neoimpressionism, and neobaroque). 

Keywords: spiritual oeuvre, choral genre, neobaroque, polystylistics, contemporary art. 
 
Духовні потреби сьогодення вимагають осмислення усталених уявлень про вічні цінності, гли-

бинного пізнання національних культурних надбань. З початку 90-х років ХХ століття відбувся спалах 
композиторського інтересу до духовно-релігійної музики як результат природного морально-релігійного 
орієнтування людської свідомості. "Укорінена в культурних шарах минулого духовно-релігійна музика 
забезпечує надійний зв’язок з національною традицією і, разом з тим, творить значну перспективу но-
вих творчих шукань, суб'єктивних інтерпретацій, тлумачень форми і змісту з позицій моральних запи-
тів нового часу" [9, 455].  

Сучасна українська духовна музика розвивається у двох напрямах:  
1) тенденція до синтезу церковного та світського жанрів (представлена творами В. Сільвест-

рова, Ю.Ланюка, І.Щербакова, Г.Ляшенка, В.Польової);  
2) використання канонічних текстів зі збереженням класичної форми, що втілюється засобами 

сучасної композиторської техніки крізь призму індивідуального світобачення (літургійні твори Л.Дичко, 
М.Скорика, В.Сільвестрова, В.Польової, Г.Гаврилець, М.Шуха).  

Тема духовного викликає зацікавлення музикознавців (О.Козаренко [3], О.Торба [11], А. Тере-
щенко [9] та ін.), але стосовно творчості Є.Станковича вона розроблена недостатньо (можна послатися 
лише на праці Ю.Чекана [12] та О.Тищенко [10]).  

Метою статті є визначення ролі духовної хорової творчості Є.Станковича у сучасному історико-
культурному процесі. 

Наукова новизна даної публікації полягає у виявленні стильових особливостей творчості ком-
позитора, які виражені, зокрема, в наступному: 1) поглиблено питання впливу необарокових тенден-
цій; 2) вказано на фольклорні витоки, які визначають національний характер композицій; 3) 
досліджено питання інструменталізації вокально-хорового жанру як однієї з особливостей сучасного 
музичного мистецтва; 4) визначено роль образів-символів; 5) представлено авторську позицію компо-
зитора щодо духовної музики.  

Обмеженість об’єму публікації не дає можливості надати розгорнутий аналіз кожної з компози-
цій митця, тому розглядаємо лише деякі аспекти, які вважаємо найбільш значущими.  

Духовна хорова творчість Є.Станковича представлена "Літургією", трьома Псалмами (22 – "Гос-
подь – то мій пастир", 27 – "До Тебе, Господи, взиваю я", 83 – "Які любі оселі Твої, Господи Саваоте"), хоро-
вим концертом "Господи, Владико наш" (відродження жанру ХVІІ-ХVШ ст.) та вокально-симфонічною 
композицією на тексти Літургії "Нехай прийде Царствіє Твоє", а також синтетичними жанрами (своєрі-
дна громадянська "Панахида" для симфонічного оркестру, народного та академічного хорів, солістів і 
читця, присвячена жертвам Голодомору, Каддиш-реквієм "Бабин яр", який відтворює трагедію Голоко-
сту, та "Чорна елегія", що віддає данину пам’яті Чорнобильській трагедії).  

У духовній музиці, як вважає Є.Станкович, найважливішим є передання її глибинної сутності. 
Коли композитор береться за її написання, він повинен знати Божі слова з Біблії: "На початку було 
Слово, і Слово було у Бога, і Слово було Бог". Сенс релігійної музики – передати духовну сутність, яку 
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бачить у ній кожен індивідуум. Проблема в індивідуальному підході кожного сучасного композитора до 
даної теми – і не кожен композитор здатен створити такий шедевр, що стане національним надбан-
ням. Саме тому, на думку Є.Станковича, музика сучасних композиторів на духовні тексти стає світсь-
кою, не церковною.  

У сьогоденні в рамках православної служби виконуються твори композиторів, які раніше не до-
пускалися. Яскравим прикладом таких змін є використання духовної хорової творчості С.Рахманінова. 
У зв'язку з дозволом Патріарха IX на виконання в храмах і при богослужінні духовних творів сучасних 
композиторів, культова музика поступово набирає сили. Отже, прогрес відбувається. Яскравим при-
кладом слугує своєрідна ораторія "Страсті за Матфеєм" для солістів, хору та оркестру єпископа Іларі-
она (Алфеєва), де у західно-європейській формі втілено православний зміст. Автор твору вважає, що 
новаторство полягає у христоцентричному тематизмі.  

Є.Станкович прагне написати музику для церковної служби, але бажання та можливості ком-
позитора передати глибинний духовний зміст засобами сучасної композиторської техніки є неприйня-
тними для ортодоксальної служби православної церкви. Композитор зазначає, що православна 
релігійна культура знаходиться на стадії розвитку; в той же час у католицькій або протестантській цер-
квах на Різдво Христове, Великдень та інші християнські свята виконують твори Баха, меси тощо. В 
Америці бачимо поєднання церковної музики з поп-, рок-, джаз-музикою.  

Розвиток закладено у будь-яку релігію, "тільки в розвитку відбувається пізнання світу та Творця". 
Людині потрібно багато навчатись і пізнавати для того, щоб побачити різноманітність засобів вираження 
змістовності. "Весь сенс – у пізнанні Господа. Хто Його любить – той любить весь світ, той повинен багато 
знати. Люди, які зробили фундаментальні відкриття, приходили до віри в Бога. Це історичний факт", – са-
ме так стверджує композитор (цитати взято з інтерв’ю автора статті з композитором у травні 2008 р.).  

Створеному в дусі неоромантизму (про що свідчать мелодії широкого дихання зі стрімкими 
злетами, зокрема, на сексту, а також національна визначеність творів) хоровому стилю композитора 
властиве й неоімпресіоністичне забарвлення, що виникає за рахунок кластерних сполучень, сонорис-
тичних прийомів, звуконаслідування, присутності образів статики, тривалого перебування в одному 
емоційному стані та досягнення просторових ефектів. Важливе місце у хоровій творчості Є. Станкови-
ча займають необарокові тенденції, що виявляється в наступному: 1) глобальне філософське осмис-
лення споконвічних тем, ідей, образів у розкритті трагічного світосприйняття; 2) збалансоване 
поєднання чуттєвого (filio) та раціонального (racio); 3) використання окремих елементів бахівської сис-
теми символів та барокової "теорії" афектів; 4) використання принципів риторики; 5) поліфонічне мис-
лення та використання засобів контрапункту.  

Докладно це питання розкрито в публікації автора [4].  
Втілення барокових законів просторових уявлень (поняття "гори" та "низу" як антитеза світлих і 

темних сил, небесного та земного) знаходимо у Станковича в "Отче наш" з Літургії та в Псалмі 83. Уні-
кальне, відверто бахівське , трактування фрагменту "Розп’ятий..." з Літургії Є.Станковича з характер-
ними секундовими інтонаціями "suspiratio" та затриманнями, наявністю тритоновості [7].  

Ще одним важливим аспектом, присутнім у бароковому музичному мистецтві, є наявність тан-
цювальних рис у духовних творах. Відповідність цьому положенню знаходимо в Хоровому концерті 
Є.Станковича. Фрагмент "Веселитесь у Господі" з цього концерту нагадує незграбний танок скоморо-
хів за рахунок стрибкоподібної інтерваліки, синкопованого ритму та метричної перемінності (як вираз-
ники своєрідних народних релігійних уявлень скоморохи впливали на церковний спів [6, 84]). Біблійний 
аналог – прославлення Бога у танці царем Давидом.  

Ще від доби Бароко застосовується принцип взаємопроникнення вокального та інструментального 
жанрів, звуконаслідування дзвонів, трубного вигуку, різних інструментів (наприклад, pizz. струнних у "Свя-
тий Боже" з Літургії Є.Станковича); сучасна тенденція до інструменталізації, "симфонізації" хорової факту-
ри духовних творів намічена ще у Бортнянського, Березовського, Веделя, продовжена Лисенком, 
композиторами "нової школи" (О.Козаренко) [3, 146]. Приклад сонористичного прийому в творчості Баха – 
"Страсті за Матфеєм" №33 хорова фуга "Sind Blitze, sind Donner" (імітація грому та блискавки).  

Відзначимо вплив українського музичного фольклору на формування національної забарвле-
ності духовної хорової спадщини митця. О.Козаренко наголошує на важливості наслідування устале-
них національно-історичних традицій у сприйнятті новітньої духовної музики [3, 146]. Національна 
складова яскраво представлена у вокально-симфонічній композиції Є.Станковича "Панахида за поме-
рлими з голоду": 1) використання думних інтонацій і закарпатського фольклору у тематизмі (на ньому 
повністю побудований №4 "Котилася Україною…"); 2) застосування мелодико-інтонаційної сфери на-
родних плачів і голосінь (ходи на збільшену секунду, низхідні тетрахорди в межах чистої, збільшеної 
та зменшеної кварти, специфічна мелізматика); 3) залучення народного хору та специфіка тембру 
Н.Матвієнко – золотого голосу України; 4) кварто-квінтові паралелізми; 5) архаїчне поєднання двох 
чистих кварт (подібне гармонічне рішення присутнє у фольк-опері "Цвіт папороті").  

Одночасно прояв національних рис творчості в духовній музиці властивий Необароко. Музико-
знавці засвідчують, що національна музична культура сформувалася на основі народнопісенних вито-
ків українського фольклору, традицій православного церковного співу та західноєвропейських 
принципів професіонального музичного мистецтва ще в партесному співі [11, 459]. 
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У творчості Є.Станковича існують взаємозв’язки між західною та східною духовними традиціями. 
Генеза цього явища визначає особливість українського історичного процесу, зумовленого співіснуванням 
на території нашої держави православної, римо-католицької та греко-католицької християнських конфесій.  

Східна (православна) церковна традиція полягає в наступному: 1) форма класичної літургії зі 
збереженням номерної структури, текстів православного канону; 2) існування жанру панахиди; 3) ан-
тифонний та респонсорний тип викладення музичного матеріалу, аналогія поєднання сольного голосу 
з ісоном у протиставленні сольної партії та фону, хорової педалі; 4) нерегулярно-акцентована ритміка; 
5) використання речитації (псалмодії).  

Західна церковна традиція вирізняється наявністю рис Необароко, а також присутністю жанро-
вої моделі реквієму (католицької заупокійної меси). 

Спільним для обох традицій є залучення церковного дзвону – як інструменту або звукозобра-
жального прийому засобами хорової звучності. Дзвін виступає важливим символом сакрального зна-
чення у творчості багатьох сучасних українських композиторів. Це питання більш повно розкрито в 
іншій публікації автора [5].  

Є.Станкович вважає, що церковна музика не залишатиметься в даному стані, в неї проникати-
ме складна сучасна мова.  

Для одностайного викладення єдиної думки типовим для композиторів другої половини ХХ ст. 
стало використання гармонічного, хорального типу фактури, скандування [1, 229]. У такому викладенні 
кожного разу однаково, як головна теза, звучить слово "Вірую" (з однойменного номеру Літургії 
Є. Станковича). Подібну аналогію можна провести з викладенням головної теми "Господи, Владико 
наш" з Хорового концерту композитора.  

Відзначимо, що в хоровій творчості композитора відбувається процес симфонізації (зокрема, є 
відчутним вплив симфонізму Г.Малера, Б.Лятошинського, Д.Шостаковича, П.Чайковського через пант-
рагізм, проникний ліризм і глибокий психологізм): глобальне, вселенське, що знаходиться в межах ка-
мерного. Такою є молитва "Отче наш", де у хоральному чотириголоссі з епізодичним розгалуженням 
хорових партій та чотирьох читців створюється враження вселенської молитви, відчувається масшта-
бність споглядання люблячого Творця; номер "Святий Боже" асоціюється з натовпом, де одні голоси 
"перебивають" інші), колосальна потужність, енергія, застосування принципів моноінтонаційності 
(Пс.83), лейттематизму, тематичних арок. Своєрідна лейтгармонія духовної хорової творчості компо-
зитора – І-ІІІ як втілення образу-символу Божої любові : "Господь – то мій Пастир" (Пс.22) (Des-f), фра-
гменти "Благослови" (Es-g), "Отче наш" (Es-g) та тематична арка до нього – наступний номер ("Нехай 
повні будуть уста наші") на словах "збережи …" (As-c) з "Літургії". Інший вияв цього образу знаходить-
ся в заколисуючих інтонаціях, виражених через мелодичний рух по звуках мажорного тризвуку або 
паралельними тризвуками (Пс.22 і 83). Образ-символ "величі Бога" виражено пунктирним ритмом, за-
кличними інтонаціями (звертання "Господи, Владико наш!" із наступним висхідним рухом на септиму 
на словах "Яке то величне на цілій землі Твоє ймення" (співзвучно риторичній фігурі exclamatio) у Хо-
ровому концерті; вигук "Господи Саваоте!" у Псалмі 83 зі стрімким малерівським мелодичним злетом 
головної теми на дециму). У бароковій символіці саме пунктирний ритм зображував бадьорість, велич, 
урочистість. 

Найпослідовніший підхід до атональності ми спостерігаємо у нововіденській школі, де її поява 
походила з естетичних причин заміни романтизму експресіонізмом. Це відобразилось гармонічно за-
міною опори на терцію, квінту і сексту – секундою, септимою і тритоном [8, 96]. Подібне явище про-
стежується і у хоровій творчості Є.Станковича. Але в духовній музиці композитор свідомо намагається 
спростити гармонічне рішення. Хоровому доробку митця властиве широке застосування бітональних 
поєднань. Біфункційність вже закладена у використанні септакордів, що, подібно до Б.Лятошинського, 
сприймаються Є.Станковичем як тоніка, устій. Політональні сполучення знаходимо не тільки в масш-
табних вокально-симфонічних полотнах композитора, але й у камерних хорових творах без супроводу 
(наприклад, Псалом 83), де музичний розвиток підпорядковано мелодичним, а не гармонічним принци-
пам. Навіть "Отче наш" із Літургії, викладений у гармонічній фактурі, містить політональне накладення 
самостійних мелодичних ліній. "В сучасній музиці фактурне розгалуження є проявом поліфонічних зако-
номірностей, і в даному випадку має значення не стільки мелодична самостійність голосів, скільки лі-
неарне просування як реалізація їх потенційної енергії. Нове художнє світовідчуття затвердилось 
через горизонталь розгортання музичної тканини та вертикальний зріз подійовості, нове відчуття часо-
просторових параметрів" [11, 459]. 

У хоровій творчості Є.Станковича контрапунктна взаємодія відбувається на різних рівнях: між 
хоровою та оркестровою партією у вокально-симфонічних полотнах і між хоровими партіями у творах 
a’capella.  

Слід наголосити на значенні метроритму як "прояву механістичної агресії" [12], що є характер-
ним для музики ХХ ст. Відповідність – №6 "Панахиди" ("Їдуть, їдуть людомори…"), фрагмент "Він зад-
ля нас…" з молитви "Вірую" з "Літургії", де мова йде про розп’яття Христа; на словах "… аніж жити в 
наметах безбожності" (Пс.83). У "Страстях за Матфеєм" Баха синкопований ритм з’являється саме у 
фугованому розділі, де так само йдеться про розп’яття Христа, що музично виражено бароковим сим-
волом хреста (ще один вияв нового як забутого старого у "музичному діалозі" Бароко та сучасності).  
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Ознакою метроритмічної організації творчості Є.Станковича є нерегулярно-акцентована ритмі-
ка як вираження тенденцій сучасного мистецтва. З іншого боку, природа даного явища може полягати 
і в особливості метрики стародавніх знаменних гласів, імпровізаційності українського фольклору та 
прозаїчним асиметричним текстом; а крім того, є співзвучним середньовічним законам риторики. 

Спостерігаємо певні метроритмічні формули, що стали характерною ознакою індивідуального 
почерку композитора як вияв потреби внутрішнього єства (містить у собі синкопований ритм, поєднан-
ня триольності з дуольністю, метричну перемінність). Можна відзначити, наскільки у творчості компо-
зитора-інструменталіста тривалість кожного складу відповідає інтонації людської мови.  

Відлік рівномірної пульсації створює відчуття безперервної плинності руху. Складається вра-
ження розімкнення музичної форми (наприклад, Пс.83). Водночас пульс не механічний, а ніби серце-
биття, космічні біоритми. Все органічне та змістовно виправдане.  

Сучасні засоби музичної виразності застосовано не тільки через полістилістику, інструменталі-
зацію вокальних жанрів, нерегулярно-акцентовану ритміку, контрапункт, а й полінакладення, варіант-
но-варіаційний розвиток музичного матеріалу, кластерність, принцип повторності (як у "Святий Боже" 
та медитативній "Херувимській" з "Літургії"), принцип остинатності тощо. 

Відтак, музика Є.Станковича відповідає вимогам часу, окремо – духовна хорова творчість у 
процесах духовного відродження України та у зверненні до споконвічних тем. 

Духовна хорова творчість Є.Станковича відповідає сучасним процесам становлення новітньої 
музики в ракурсі полістилістичних тенденцій (неоромантизм, неофольклоризм, неоімпресіонізм і не-
обароко), процесам симфонізації та інструменталізації вокально-хорового жанру. 

Важлива роль належить дзвоновості, що є вагомим символом сакрального значення у творчо-
сті не тільки Є.Станковича, а й більшості сучасних українських композиторів. Слід відзначити вплив 
національного музичного фольклору на духовну музику митця як одного з проявів сучасного процесу 
неофольклоризації. Віднайдені взаємозв’язки між західною та східною духовними традиціями визна-
чено як одну з особливостей українського історичного процесу.  
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ФЕНОМЕН ДУХОВНОСТІ 
В КОНТЕКСТІ МУЗИЧНО-ВИКОНАВСЬКОГО МИСТЕЦТВА: 

до проблеми визначення 
 
Стаття присвячена вивченню таких визначальних властивостей музичного виконавства, 

як когнітивність, комунікативна спрямованість та сугестивність психологічного впливу на реци-
пієнта. Саме ці аспекти привертають особливу увагу з точки зору феномена "духовність", який 
розглядається за багатьма параметрами: від визначення даного поняття до його характеристи-
ки з позицій таких категорій, як "смисл", "значення" та "призначення" в контексті процесу пізнання, 
який є основою виконавства як мистецтва інтерпретації і мистецтва комунікації.  

Ключові слова: духовність, інтерпретація, інтонація, комунікація, музичне виконавство, пі-
знання, рефлексія, сприйняття. 

 
This article is devoted to the defining characteristics of musical performance as cognitivity, 

communicative focus and suggestibility psychological impact on the recipient. This aspect has attracted 
attention from the point of view of the phenomenon of "spirituality" that is considered on different criteria: 
from the definition of this concept to its characteristics from the perspective of such categories as "meaning", 
"importance" and "purpose" within the context of the learning process, which is the basis of performance as 
an art of interpretation and the art of communication. 

Keywords: spirituality, interpretation, intonation, communication, music performance, learning, reflection, 
perception. 

 
Постійне поширення та розгалуження царини наукознавчого інтересу до виконавства, актуалі-

зація дедалі більшої кількості загальних методологічних підходів та вузькоспеціалізованих методів 
його дослідження підкреслюють вагомість значення цієї соціокультурної форми творчої діяльності та 
необхідність її системного вивчення.  

Актуальність запропонованої статті, відтак, зумовлена тим, що виконавство, як специфічна со-
ціокультурна форма об’єктивізації музичного твору та практично єдиний засіб забезпечення його збе-
реження у теперішньому та продовження його буття у майбутньому, має особливі можливості у зв’язку 
з такими функціонально-визначальними властивостями, як когнітивність, комунікативна спрямованість 
та сугестивність психологічного впливу на реципієнта. Саме цей аспект останнім часом найбільше 
привертає увагу з точки зору феномена духовності, який обрано об’єктом нашого дослідження. Зна-
чення поняття духовності постійно підвищується не тільки в контексті мистецьких обріїв, а й відносно 
життя та діяльності ("буття як життєдіяльність") людства взагалі і обґрунтовано вважається головною 
передумовою майбутнього всієї Світобудови. 

Проблема усвідомлення та осмислення сутнісного змісту духовності з давніх-давен не тільки 
не втрачає своєї значущості, а й постійно збагачується новими ознаками та дефініціями залежно від 
змін, що відбувалися і відбуваються в людській свідомості. Тому природно, що до цієї проблеми звер-
таються науковці найрізноманітніших сфер гуманітарного знання. Теоретичне підґрунтя розкриття за-
пропонованої теми становлять праці з питань філософії та естетики [3; 4; 5; 6; 10; 11, 14], психології [2; 
4; 5], культурології [1; 8; 12], педагогіки [15]. Особливої уваги в контексті даної проблематики заслуго-
вують фундаментальні праці Л. Шаповалової [17; 18] та Ю. Вахраньова [7].  

Мета статті – з’ясування та конкретизація основних положень, які характеризують феномен 
духовності на загальному філософсько-естетичному та психологічному рівнях у контексті музично-
виконавського мистецтва. 

Необхідність та актуальність наукового розуміння духовної проблематики на сучасному етапі 
розвитку суспільства можна окреслити відповідно до концепції О. Олексюк, в якій наголошується на 
таких параметрах: а) кризисний стан сучасної цивілізації; б) необхідність виходу на новий якісний мо-
рально-естетичний рівень; в) мистецтву належить історична роль упередження незворотних дефор-
мацій в духовній сфері людства (суспільства); г) потреба в зберіганні, розвитку та формуванні 
цінностей на суб’єктивно-особистісному, національно-культурному та загальнолюдському рівнях [15]. 
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Відносно останнього пункту треба зазначити, що поряд з морально-етичними, філософсько-
світоглядними, науковими, правовими, художніми та ін. цінностями складовою духовної культури є 
традиції, що, безумовно, безпосередньо відображається в творах мистецтва. Цей аспект, безумовно, 
є актуальним і з точки зору виконавства, тому що воно є репрезентантом музично-естетичних та мо-
ральних надбань і забезпечує певний смисловий зв’язок між культурами і генераціями. 

Слід зазначити, що поняття "духовність" часто ототожнюють з поняттям "духовна культура", 
яку розуміють як систему знань та світоглядних ідей, притаманних конкретній культурно-історичній 
єдності або людству в цілому та втілених в пам’ятках творчої діяльності. Не потребує спеціальних ко-
ментарів, що на відміну від інших видів мистецтва, музика потребує наявності зв’язуючої ланки між 
автором та реципієнтом. Більш того, ця "ланка" невід’ємна від суб’єктивно-особистісної причетності до 
творчого процесу, бо виконання музичного твору є індивідуальною діяльністю, спрямованою на само-
усвідомлення та репрезентацію змістовно-смислового та емоційно-психологічного планів музичного 
явища.  

Як доводиться в різних філософсько-світоглядних концепціях, духовність можна трактувати як 
найбільш ефективний шлях до відродження порушеної гармонії світобудови взагалі та людства зок-
рема. Духовність, отже, розглядається щодо природи у відносинах між людьми та в самоусвідомленні 
індивіда. Відповідно, в контексті виконавської творчості можна говорити про такі три її прояви: а) від-
ношення до музичного твору як реального самостійного об’єкта; б) комунікативні зв’язки різних рівнів; 
в) самоусвідомлення та самопізнання виконавця. 

У цьому ракурсі особливо підкреслюються обґрунтованість та закономірність двоспрямованос-
ті в історії розвитку духовної культури як людства, так і окремого індивіда: а) засвоєння та усвідомлен-
ня норм та цінностей попередніх поколінь, тобто культуровідповідна спрямованість; б) формування, 
ствердження та розвиток нових еталонів, пріоритетів, ідеалів тощо, які характеризують культуротворчі 
процеси. Саме ці два напрямки характеризують своєрідну двовекторність інтерпретаторського мис-
лення виконавця [13]. 

Враховуючи концепцію "духовності" як сфери існування та розвитку культури, перевага відда-
ється таким методологічним підходам до її вивчення, як діяльнісний, психологічний та естетичний 
(ціннісний). Підкреслимо, що всі вони є невід’ємними складовими загально-філософського знання, на 
основі якого можна визначати такі основні функції "духовності", які мають безпосереднє значення для 
виконавської творчості: а) пізнавальна − формування цілісного уявлення про явище дійсності як 
об’єкта творчої діяльності; б) оцінювальна − диференціація цінностей, збагачення та зберігання тра-
дицій; в) регулятивна − формування обґрунтованої системи норм творення та рефлексії; г) інформа-
ційно-комунікативна − передача та обмін знань, досвіду тощо; д) соціальна − культурно-історична й 
суспільно-етнологічна контекстуалізація творчих та рефлексивно-пізнавальних процесів. 

У мистецтві виконавства музики (а також в створенні, слуханні та інших інтерпретаціях) духов-
ність не тільки репрезентує морально-естетичну якість та психологічний стан, а й через визначення та 
пояснення за допомогою діяльності артистичного висловлення виступає і як процес [7, 6]. Відтак, за 
твердженням Ю. Вахраньова, духовність − це сила виконавського втілення, особлива реальність, яка 
існує та діє у системі певних координат духовного простору виконавця й музики, особистості та соціуму. 
Тому особливо гостро постає питання про співвідношення духовності та артистизму. Останній виступає 
при цьому як упорядкована натхненність виконання (одухотвореність), а духовність музикування явля-
ється змістом та вищим критерієм артистичної дії [7, 6]. 

Особливої уваги заслуговує поширена точка зору, відповідно до якої "духовна діяльність" (як 
аналог "духовності") трактується як категорія психологічна: розумові дії, вміння, навички, емоції, логіч-
ні конструкти, інтуїтивні "знахідки" тощо. Головне − це потреба пізнання − пізнання світу, себе, смислу 
та призначення свого життя та своєї діяльності в тому чи іншому контексті. В цьому ракурсі не втрачає 
своєї актуальності концепція Л. Виготського, який розуміє мистецтво як рафіновану форму пізнання та 
акт духовного очищення й удосконалення, тобто катарсис [8]. Такий підхід, безумовно, знайшов про-
довження в сучасному науковому світогляді [17; 18]. Але не буде перебільшенням виразити думку, що 
уваги заслуговують й інші філософські напрямки, які відображали в різні часи специфіку розуміння 
проблем, пов’язаних з характеристикою творчої діяльності з точки зору її духовних властивостей. 
Майже століття тому такі питання підіймав, наприклад, М. Бердяєв. Обґрунтовуючи свою точку зору на 
природу творчості, філософ особливо підкреслює значення індивідуально-моральних передумов ви-
никнення потреби діяльності такого типу. Тим самим М. Бердяєв переводить творчість в сферу етики 
[4, 117-138]. 

Поняття "дійова духовність" та "духовність діяльності", запропоновані Ю. Вахраньовим [7], тра-
ктуються як категорії естетики, які співвідносяться з ідеєю прекрасного та з універсалією "ідеал". В 
межах цієї концепції спостерігається неоднозначність спрямованості творчої діяльності: а) інтроспря-
мованість: свідомість виконавця як об’єднання власної та набутої духовності; б) екстраспрямованість: 
виконання як джерело для отримання реципієнтом духовної інформації. 

З точки зору діяльнісного підходу обидва напрямки практично поєднуються в єдиному інтер-
претаційному процесі: "Душа артиста та дух (зміст) музики − сутності, співіснуючі та співприсутні в ін-
терпретуванні" [7, 8]. Це є інтегруючою силою в тріаді духовних реалій: композитор − виконавець − 
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слухач, що вважається репрезентацією енергетичних об’єктів духовного простору, тобто "ейдосів" 
(Платон). Поняття "ідея" або навіть "над-ідея" як еквівалент "ейдосу" неминуче викликає аналогію з 
інваріантністю духовності, яка полягає в стабільності та усталеності сутності явищ, що стає предме-
том досліджень вже семантичного та символічного плану.  

Проблема духовності стає проблемою виконавства тому, що концепційно вона (духовність) ба-
зується на двох провідних функціях: інтерпретаційній та комунікативній. Інтегруючим фактором при 
цьому вважається інтонування як основа виконання. На думку Ю. Вахраньова, саме так здійснюється 
об’єднання ідеального смислу музики й матеріальної акустики, що не можливо поза інтерпретацією і 
являється засобом спілкування (комунікації) [7, 11]. Саме інтонація формується під впливом сили ду-
ховної діяльності, що проявляється в інтенції митця на виявлення ідеального смислу музики. Спрямо-
ваність на пізнання смислу визначає інформаційну наповненість вислову (композитора, виконавця, 
реципієнта), тобто інтонування є імпульсом в пізнанні кожного комуніканта.  

Отже, узагальнюючи думку Ю. Вахраньова, правомірно зробити такий висновок: інтонація як 
первісна інформація є першоджерелом для виконавської інтерпретації; виконання, в свою чергу, на-
дає інформацію для подальшого процесу пізнання смислу музичного твору (позиція реципієнта); усві-
домлення смислу як новий імпульс для розвитку культурно-інтелектуального концепту "розуміння-
пізнання" сприяє поширенню "духовного" простору в контексті поля "людських смислів та значень" 
(В. Загороднюк) [12, 45]). 

Як зазначалося вище, вузловим моментом в естетичному підході до визначення феномена 
"духовності" є поняття цінності. І тут постають одвічні питання: що є цінністю, що є загальним мірилом, 
загальним критерієм, що визначає цінність для людини та цінність між людьми. Прагнення людини до 
кінцевої цілі, котрій підпорядковується все як абсолютному масштабу аналогічно тому, як внутрішня 
сутність всіх речей співвідноситься з внутрішньої сутністю внутрішніх якостей самої людини. Такої ду-
мки додержувався В. Гумбольт [10]. З точки зору музичного виконавства позиція філософа викликає 
певні аналогії з проблемами визначеності або досяжності (недосяжності) мети даної творчої діяльнос-
ті: кінцева мета пізнання твору − інтерпретація; кінцевий результат актуалізації інтерпретації − вико-
нання; кінцева ціль виконання − комунікативно спрямований текст, тобто передача інформації тощо. 
Співвіднесеність цілей в контексті "абсолютного масштабу" (В. Гумбольт) − у співіснуванні всіх сутнос-
тей, що уявляється своєрідною досконалістю, тобто ототожнюється з "духом", "духовністю".  

Наголошуючи на значущості суб’єктивного фактора, В. Гумбольт [10] синонімізує "духовність" з 
всеосяжною людяністю, для розпізнавання рис та властивостей якої пропонує два шляхи: досвід як 
обумовлене знання та розум − як опосередковане, що відповідно задовольняє або аналітичні, або 
суттєві потреби індивіда в розумінні явища дійсності (наприклад, музичного твору). В такому ж ракурсі 
Р. Арнхейм розглядає особливості розумової діяльності з точки зору психології мистецтва: подвійність 
самої природи розуму полягає в органічному поєднанні інтуїції та інтелекту [2, 22-42]. Уваги заслуговує 
те, що будь-яке інтуїтивне рішення будь-якої проблеми або питання в тій чи іншій мірі базується на 
певному досвіді з власної діяльності або набутого "зовні" (наслідування традицій, вплив наставників 
тощо). Інтелектуально-розумові процеси, в свою чергу, передбачають не тільки свідоме та підсвідоме 
рефлексування інформації, а й цілеспрямовану продуктивну діяльність в загально-комунікативному 
контексті. Зазначені положення, без сумніву, є характерною ознакою музичного виконавства, його ме-
нтальним, відповідно – духовним базисом.  

Застосування таких методів визначення, як порівняння, протиставлення, заперечення, функці-
ональне призначення тощо приводить В. Гумбольта [10] до висновків, що духовність: а) не виникає 
механічним шляхом; б) не приводить до матеріальної цінності; в) поширює поняття суб’єкту до понят-
тя індивідууму; г) володіє потенціалом удосконалення для того, хто має до цього потребу; д) має тво-
рчий вплив на інших, що приводить до самовдосконалення комунікантів, в результаті чого сукупність 
"духовностей" як властивостей індивідуумів створює атмосферу "духу людського". Всі ці філософсько-
абстрактні міркування повною мірою відповідають природі музично-виконавського мистецтва. 

Відповідно до представленої теми певні орієнтири можна знайти в концепційних засадах теорії 
психології мистецтва Л. Виготського [8], одним з смислових стрижнів якої є ствердження, що сила ду-
ховності в її дієвості, значенні та призначенні.  

Саме в такому глобальному контексті Л. Виготський формулює провідну функціональну ознаку 
мистецтва − мистецтво як пізнання: пізнання сутності речей, "кодування" дійових мотивацій, а також по-
вчання й наставляння − ось, на його думку, основні з задач мистецтва. Те, що ми не можемо пізнати 
прямо, ми можемо зрозуміти опосередковано, шляхом іномовлення [8, 31]. А мистецтво, як відомо, є 
вищою формою іномовлення. Відмітною рисою музики є специфіка образного вираження: інтонаційність, 
а не зображальність, психічна емоційність, а не безпосередня чуттєвість. У передачі та інтерпретації 
духовної інформації − історична змінність мистецтва, його гнучкість та перспектива безкінечного розвит-
ку, його безмежність. Очевидно, що практичному здійсненню та діяльнісній об’єктивізації даної концепції 
в суспільному та особистісному житті виконавська творчість відповідає за всіма параметрами.  

Оперуючи такими категоріями, як "розум", "мудрість", "сутність", "творчість" тощо, намагались 
та намагаються визначити поняття "духовність" прихильники різних філософських напрямків. З точки 
зору виконавського мистецтва привертають увагу три основні концепційні позиції: 



Мистецтвознавство  Безбородько О. А. 

 202 

І. Ідеальна природа духу. Цей підхід є найбільш розповсюдженим у контексті об’єктивного іде-
алізму. Так, Джон Толанд зазначав, що незмірний та вічний Всесвіт керується богом, котрий можна 
назвати розумом та духом Всесвіту. Частинами світу є все те, що в ньому закладено та охоплюється 
суттєвою природою, яка має досконалий розум. Цю живу силу пантеїсти вважають душею світу, розумом 
та досконалою мудрістю, котру називають, також, Богом [14, 24]. Як відомо, в різних релігіях та віруваннях 
(незалежно від їх етногенетичних й культуро-хронологічних особливостей) музичне мистецтво посідало 
одне з провідних місць. А визнання специфічних сугестивних властивостей, притаманних виконавству, 
завжди було безпосередньо пов’язане з проблемами духовного удосконалення як на особистісному, так і 
на суспільному рівні. Тому воно неминуче включалося в систему своєрідних догматів, відповідних до зводу 
морально-етичних законів, репрезентуючих та регламентуючих світогляд певного часу. 

М. Бердяєв розглядає феномен духовності в контексті творчості ніби зсередини: як своєрідний 
психічно-етичний "механізм" самопізнання. Відповідно, духовна натхненність усієї людської сутності, 
прагнення до іншого життя, нового буття через катарсис обумовлює збагачення творчого досвіду [5, 
211]. В контексті наведеної концепції значущість ролі виконавської діяльності не потребує додаткових 
доказів: вона демонструє свою духовну (катарсичну) природу як зсередини (самопізнання виконавця), 
так і в принциповій необхідності своєї спрямованості назовні.  

ІІ. Суб’єктивна природа духу. На сьогодення в загально-психологічному стані суспільства загалом 
та окремої особистості зокрема спостерігається неухильне зміцнення та концентрація інтровертно-
суб’єктивістських тенденцій. Таке тотальне занурення в глибини людського "мікрокосмосу" Л. Шаповалова 
[17; 18] пояснює тим, що серед множинних проявів Буття людського духу в культурному просторі чільне 
місце належить саме рефлексії, яка знаходить своє вираження, в першу чергу, в творчості будь-якого ви-
ду. Дослідниця вказує на наявність певного діапазону в тлумачення рефлексії: від вільної метафори до 
усталеної категорії самопізнання, певного ступеня Духовного Процесу. Відносно будь-якого явища музич-
ної культури і мистецтва (від "продуктів" творчості до творчих процесів) Л. Шаповалова акцентує увагу на 
двох семантичних значеннях рефлексії: а) як музичного феномена; б) як категорії пізнання (музична уні-
версалія) [17, 1]. В цьому плані закономірно підкреслити значення цієї концепції, згідно з якою пізнання 
(самопізнання) як мета творчості дорівнює поняттю "духовність" в аспекті прагнення до знання. 

Концепційна паралель з системою виконавства уявляється досить прозорою в зв’язку з бага-
торівневою структурою комунікативно-інтерпретаційних відносин у контексті різноманітних позицій 
особистісної причетності до емоційно-психологічної інформації, закладеної в музичному творі. Саме 
виконання твору є матеріальною формою буття "духовної сили", тобто синергії.  

ІІІ. Матеріальна природа духу, відтак, проявляється в результатах творчо-інтелектуальних 
процесів, їх об’єктивізації та актуалізації в формах соціокультурної діяльності.  

У зв’язку з цим показово, що ще в VIII столітті Т. Рід застосовував поняття "духовна субстан-
ція" [14, 139]. За філософським словником, це − від лат. substantia − об’єктивна реальність в аспекті 
всіх форм її саморозвитку, всього розмаїття явищ природи та історії, включаючи людину та її свідо-
мість, і тому є фундаментальною категорією наукового пізнання, теоретичного відображення конкрет-
ного (абстрактне і конкретне). Так здійснюється об’єднання ідеального і матеріального − духовного та 
предметно-реального. Інтерпретація як "ідеальний продукт індивідуальної свідомості" [13, 17-18] ро-
зуміється як своєрідний змістовно-смисловий концепт, творчий задум виконавця, який обирає матері-
альну форму в процесі озвучування нотного тексту твору, репрезентуючи композиторський "світогляд, 
що інтонується" (тер. В. Шаповалової). В результаті відбувається постійне накопичення та оновлення 
духовного простору людської культури в комунікативному процесі. 

Творчість як призначення людини в завзятому прагненні творіння конкретних комунікативно 
спрямованих матеріальних "текстів" є тим духовним шляхом, без якого не має сенсу ані в чому. Усві-
домленість та осмисленість творчості в процесі комунікативно-спрямованої продуктивної діяльності 
(наприклад, виконавство як мистецтво інтерпретування) − шлях до духовності. 

Ще за часи Сократа знання та доброчесність вважалися тотожними. При цьому стверджува-
лось, що дійсне знання не може залишити нас в тому самому стані, в якому ми були перед тим − не-
минуче повинне відбуватися підвищення рівня самопізнання. Так істинність (тобто дійсність, 
справжність) знання трактувалася в моральному смислі [11, 22]. Тим самим духовні засади людства 
набували естетичного значення. Основні тези, які декларували "сократики", окреслюють саме цю тео-
рію розуміння духовності як пізнання: а) знання є вищою гідністю для людини; б) знання − відзначна 
властивість та призначення індивідуума; в) знання невід’ємно пов’язане із буттям; г) людина не може 
пізнати істину, якщо не володіє відповідним модусом існування [11, 23]. 

Сутність зазначеної теорії склала основу концепції І. Канта, в якій репрезентується діалектич-
ний зв’язок антиномічних складових модусу існування людства, що можна представити у вигляді тако-
го логічного конструкту: 

1. Реальність репрезентована синкретичною єдністю таких атрибутів, як природа, свобода, 
мистецтво. 

2. Зазначена синкретична єдність визначає сутність буття як філософської категорії. 
3. Дана категорія об’єктивізується в людській свідомості у вигляді певного досвіду особистісної 

причетності до природи, свободи й мистецтва.  

Мистецтвознавство  Нефедов С. Ю. 
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4. Продуктивна дійовість досвіту забезпечується "здібностями розуміти", "здібностями принци-
пів", "здібностями судження". 

5. Вказані "здібності" представляють атрибутивну характеристику духовності людської діяльності. 
6. Духовність, в свою чергу, є діалектичною антиномією категорії "буття".  
Буття − вище узагальнення дійсності, яку складають природа, свобода та мистецтво. Особис-

тість − первинний центр продукування знань, регламентування моралі та оцінювання красоти [11, 
179]. "Бути" − означає дійсно або потенційно бути присутнім у досвіді, а досвід, в свою чергу, накопи-
чується через відповідні "здібності" особистості.  

Виконавське мистецтво в цьому контексті − і процес, і результат − це свобода, яка стала при-
родною реальністю, або − природа, яка діє за законами свободи. Інакше, мистецтво − лише "немов 
би" реальність, бо воно само по собі не вносить нічого об’єктивно нового, а тільки змінює точку зору на 
предмет. Предмет стає двозначним: він показує і себе, і щось інше. Таким засобом І. Кант здійснює 
розрізнення "феномена" та "ноумена". Так само і в виконавстві чітко розрізнюється музичний твір як 
об’єкт інтерпретації та музичне виконання як матеріальна форма об’єктивізації індивідуального уяв-
лення про музичний твір. Саме на цьому підґрунті утворюється універсальний комплекс символічних 
категорій мистецтва взагалі та виконавства зокрема, наприклад: прекрасне, добре, величне, істинне 
тощо, тобто те, що прийнято називати трансцендентальними ідеями. О. Олексюк звертається до цього 
аспекту саме в зв’язку з проблемою визначення поняття "духовного потенціалу" особистості в музич-
ному контексті. Дослідниця наголошує на тому, що духовний потенціал мистецтва ґрунтується на вті-
ленні ідеї Краси художнього матеріалу у взаємодії з ідеями Добра та Істини у формі людських почуттів 
та концептуально-логічного бачення ситуації відповідно часу [15]. 

Саме завдяки "духовності" в поєднанні її характеристик і як "феномена", і як "ноумена" Людина 
є митцем в усіх аспектах свого існування та в усіх моментах свого життя та діяльності, життєдіяльнос-
ті, в творчості будь-якої комунікативно-продуктивної спрямованості в одвічному прагненні розуміння та 
пізнання Світобудови. 
 

Використані джерела 
 
1. Афанасьев Ю. Социально-культурный потенциал художественной деятельности: Монография ⁄ Юрий 

Львович Афанасьев. − Львов: Свит, 1990. − 160 с. 
2. Арнхейм Р. Новые очерки по психологии искусства ⁄ Рудольф Арнхейм. − М.: Прометей, 1994. − 352 с. 
3. Безклубенко С. Природа творчества: О некоторых сторонах художественного творчества (Над чем ра-

ботают, о чём спорят философы) ⁄ Сергей Данилович Безклубенко. − М.: Изд. полит. лит., 1982. − 166 с. 
4. Бердяев Н. О назначении человека ⁄ Николай Александрович Бердяев. − М.: Республика, 1993. − 383 с. 
5. Бердяев Н. Самопознание (Опыт философской автобиографии) ⁄ Николай Александрович Бердяев. − 

М.: Книга, 1991. − 446 с. 
6. Библер В. Мышление как творчество (ведение в логику мысленного диалога) ⁄ Владимир Соломонович 

Библер. − М.: Политиздат, 1975. − 399с. 
7. Вахранёв Ю. Исполнение музыки (поэтика) ⁄ Рец. д-р искусствоведения, проф. Н. Л. Бабий ⁄ Юрий Вах-

ранёв. − Харьков: печатается в соответствии с решением Редакционного издательского Совета Харьковского 
института искусств им. И. П. Котляревского от 15 апреля 1990 г., 1994. − 336 с. 

8. Выготский Л. Психология искусства ⁄ Под ред. М. Г. Ярошевского ⁄ Лев Семёнович Выготский. − М.: Пе-
дагогика, 1987. − 344 с. 

9. Грица С. Ендогенна природа фольклору ⁄ Софія Йосипівна Грица ⁄⁄ Філософська і соціологічна думка: 
український науково-теоретичний часопис. − 1994. − № 7-8. − К.: Інститут філософії НАН України, 1994. − С. 62-80.  

10. Гумбольт В. Язык и философия культуры (пер. с нем. яз.) ⁄ Сост., общ. ред. и вступ. ст. д-ра фило-
соф. наук, проф. Г. В. Рамишвили ⁄ Вильгельм фон Гумбольт. − М.: Прогресс, 1985. − 452 с.  

11. Доброхотов А. Категория бытия в классической западноевропейской философии ⁄ Александр Львович 
Доброхотов. − М.: Изд. Московского университета, 1986. − 248 с. 

12. Загороднюк В. Целеполагание в практике, культуре, познании ⁄ Валерій Петрович Загороднюк. − К.: 
Наукова думка, 1991. − 172 с. 

13. Котляревская Е. Вариативный потенциал музыкального произведения: культурологический аспект 
интерпретирования: Дис. … канд. искусствоведения ⁄ Елена Ивановна Котляревская. − К., 1996. − 196 с. 

14. Кузнецов В. Западно-европейская философия XVIII века ⁄ Виталий Николаевич Кузнецов, Борис Вла-
димирович Мееровский, Александр Феодосиевич Грязнов: Учеб. пособие для студентов филос. фак. ун-тов. − М.: 
Высш. шк., 1986. − 400 с. 

15. Олексюк О. Формування духовного потенціалу студентської молоді: Монографія ⁄ Відп. ред. Л. Г. Ко-
валь ⁄ Ольга Миколаївна Олексюк. − К.: КДУК, 1996. − 253 с. 

16. Философский словарь ⁄ Под ред. И. Т. Фролова. − 6-е изд., перераб. и доп. − М.: Политиздат, 1991. − 
560 с. 

17. Шаповалова Л. Музика як аналог особистості: до проблеми рефлексивної свідомості ⁄ Людмила Воло-
димирівна Шаповалова: Автореф. … д-ра мистецтвознавства. − К., 2008. − 31 с. 

18. Шаповалова Л. Рефлексивный художник. Проблемы рефлексии в музыкальном творчестве ⁄ Людмила 
Владимировна Шаповалова. − Харьков: Скорпион, 2007. − 292 с. 

 
 
 
 



Історія  Буряк Л. І. 

 204 

І с т о р і я  
 
 
 
 
УДК 930.1:94(477) Лариса Іванівна Буряк© 

доктор історичних наук, 
завідувач відділу Українського інституту 

національної пам’яті 
 

МОДЕЛІ НАЦІОНАЛЬНОЇ ПАМ’ЯТІ 
В УКРАЇНСЬКІЙ ІСТОРІОГРАФІЇ 20-Х РОКІВ ХХ СТОЛІТТЯ: 

пошук компромісу та спроби адаптації 
 
Аналізуються особливості моделі національної пам’яті, репрезентовані історіографічним 

дискурсом другої половини 20-х років ХХ століття. Образи історичних подій та знакових постатей 
інтелектуального українського простору розглядаються як спроби компромісу та адаптації моделі 
національної пам’яті до суспільно-політичних процесів періоду українізації.  

Ключові слова: моделі національної пам’яті, історіографія, образи, часопис "Україна".  
 
The article analyses the features of the model of the national memory, represented by historiographycal 

discourse of 1920-th. Images of historical events and key personalities of intellectual Ukrainian space are 
considered as attempts of compromising and adaptation of the model of the national memory to the socio-
political processes of the Ukrainization.  

Keywords: models of the national memory, historiography, images, the journal "Ukrajina".  
 
Модель колективної пам’яті, репрезентована науковим дискурсом, була і залишається важли-

вою складовою у процесі формування національних ідентичностей, особливо на переломних етапах 
історії, коли суспільство опиняється у стані так званої аномійної деморалізованості. Як зазначають 
соціологи, аномійна деморалізованість є психологічною реакцією на соціальну ситуацію, "коли одну 
систему норм і цінностей, що об’єднує людей у спільноту, зруйновано, а іншу ще не сформовано" [1, 
9]. В цих умовах історичні події, постаті, місця, запропоновані історіографічним дискурсом як знакові, 
важливі, ключові для народу / нації / класу / суспільно-політичного устрою / держави відіграють роль 
певного канону, що, у свою чергу, становить підґрунтя ідеологічних конструкцій, покликаних впливати 
на свідомість, формувати та спрямовувати її у заздалегідь визначеному напрямі.  

"Історія як історична пам'ять, – за твердженням Л. Зашкільняка, – є не тільки інструментом політики 
та ідеології, вона виконує цілком конкретні і зрозумілі легітимаційні завдання: "узаконює" державність, 
націю, групові і спільнотні інтереси тощо" [2, 22]. Друга половина 1920-х років, коли радянська влада в 
Україні намагалась вирішити одну з найважливіших стратегічних задач – "взяти під контроль національ-
но-культурне життя та відповідним чином видозмінити психологію мас" [3], відзначалась складною кон-
фігурацією соціокультурних трансформацій. Формування нової системи влади висувало необхідність 
творення відповідної культури, передусім її символічної оболонки, завдяки якій буде змінюватися психо-
логія людини. Таким чином, було розпочато конструювання нового поля соціальної і культурної ідентич-
ності, у якому не останню роль мав відігравати монументально-семантичний сегмент міського простору. 
Влада розраховувала на те, що візуалізовані у камені та міських назвах ідеї пролетарської революції у їх 
розмаїтті постатей та подій будуть більш зрозумілими суспільству і знайдуть його підтримку. У зв’язку з 
цим простір Києва стрімко змінювався, наповнюючись як нашвидкуруч збудованими пам’ятниками (В. 
Леніну та Л. Троцькому у 1918 р.), так і більш фундаментальними (Карлу Марксу у 1922 р., "Заповітам 
Леніна" у 1925 р.). Нове обличчя міста доповнювалось та увиразнювалось назвами вулиць – В. Воров-
ського (Хрещатик), Жертв Революції (Трьохсвятська), площ – Майдан Червоних Героїв Перекопу (Со-
фійська площа), Майдан Третього Інтернаціоналу (Царська площа), парків – Пролетарський (Купецький) 
тощо. Але, попри суттєві зміни, що відбулись у монументально-семантичному просторі міста, вплив чин-
ників, які його уособлювали, був мало відчутним.  

Ідеологічний канон із відповідними ціннісними орієнтирами, символами та героями, запрова-
джений більшовиками одразу після приходу до влади, за допомогою якого планувалось формувати 
колективну свідомість, мав значно менший ефект, ніж того очікувалось. Він виявився надто штучним, 
віддаленим від національних реалій і очікувань українського суспільства. До того ж, він був надто по-
верховим, оскільки як за формою, так і за наповненням спрямовувався не на глибинне розуміння про-
цесів, подій, явищ, учасником і свідком яких було суспільство, а на його емоційні рефлексії.  
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Коренізація / українізація, запроваджена радянською владою з метою утвердження в Україні з 
середини 1920-х років, потребувала дещо іншої, більш гнучкої і водночас глибшої за змістом та репре-
зентацією системи символів для формування нової колективної ідентичності. Ці функції покладалися 
насамперед на наративний дискурс, який за своїм призначенням покликаний більш глибоко впливати 
на колективну свідомість, вмонтовуючи та закріплюючи в ній нові аксіологічні конструкти, формуючи 
уявлення про соціально-життєві парадигми.  

Особливістю моделі національної пам’яті, яка конструювалась на хвилі українізації, мало стати 
органічне поєднання культурних надбань минулого із завданнями революційної перебудови суспільс-
тва. Система меморіальних образів, як і в цілому модель національної пам’яті, під час українізації ви-
будовувалась на ґрунті національно-культурної спадщини як домінанти, з неодмінним урахуванням 
стратегічних завдань побудови нового суспільно-політичного ладу.  

Не буде перебільшенням сказати, що саме М. Грушевський відіграв роль одного з творців мо-
делі національної пам’яті під час українізації. Влада сприяла його поверненню у 1924 р. в Україну, у 
тому числі розраховуючи максимально використати потенціал вченого як знаного та авторитетного 
історика, потужного інтелектуала і геніального організатора історичної науки.  

Особливу роль у вирішенні задач щодо створення нових ідеологічних конструктів М. Грушевсь-
кий відводив часопису "Україна" як центральному друкованому органу Історичної секції ВУАН. З огля-
ду на те, що журнал мав достатньо великий наклад (від 1700 до 5000 примірників), він за своїм 
призначенням виконував не лише наукову, але й просвітницьку та науково-популяризаторську функції 
[4, 328]. Саме на його сторінках були створені образи тих подій та діячів, що мали увійти у колективну 
свідомість українського соціуму та впливати на його подальшу самоідентифікацію, а отже, виступати 
ключовими елементами новостворюваної моделі національної пам’яті. 

Визначення постатей та подій, залучення відомих вчених для написання статей, структуриза-
ція наративно-візуальних комплексів (аналітичні статті, спогади, листування, портрети, фотографії), 
запровадження відповідної лексики ("національний пантеон", "велика всеукраїнська трійця", "вічно 
пам’ятний" тощо) – все це було переконливим підтвердженням концептуального підходу до форму-
вання меморіального канону як базової основи моделі пам’яті.  

Характерно, що конструкція моделі національної пам’яті, окреслена М. Грушевським у другій 
половині 1920-х років, відрізнялась від запропонованої істориком наприкінці ХІХ ст. Це ще раз підтве-
рджує тезу про те, що "для кожного періоду вітчизняної історії існують свої знаки-маркери колективної 
пам’яті, базові конструкції" [5, 63]. Структура моделі пам’яті у будь-якому разі не являється статичною, 
раз і назавжди визначеною. Більш того, природним є те, що вона зазнає трансформацій, відповідаючи 
на виклики часу. На кожному з етапів історії щоразу можуть визначатися нові події і герої, які найбільш 
ефективно впливають на свідомість, формують необхідні колективні ідентифікації. Наприклад, у 1898 
р. пам’ятними і знаковими для українців М. Грушевський визначив такі події, як 250-ліття Хмельниччи-
ни, столітній ювілей "Енеїди" І. Котляревського, 25-ліття Наукового товариства ім. Т. Шевченка та 25-
ліття літературної творчості І. Франка. "…Сі свята, писав М. Грушевський, – … випали так імпозантно, 
із ідеологічного погляду – серйозно і далеко сягло, що ніхто навіть не міг і передбачити!" [6, 15].  

Характерно, що свою модель М. Грушевський розглядав як контр-версію іншій моделі, запропо-
нованій народовцями та москвофілами, котрі спрямовували свої зусилля на відзначення п’ятидесятої 
річниці скасування панщини у Західній Україні. З огляду на гостроту полеміки, для М. Грушевського це 
питання було принциповим, оскільки самі моделі безпосередньо сприймалися ним як певне уособлення 
ідентифікаторів колективної свідомості. "Проти п’ятдесятиліття знесення панщини, що народовецький 
осередок задумав святкувати весною, разом з москвофілами, б’ючи чолом цісареві за се добродійство, 
молодіж зробила демонстрацію, яка закінчилась малим "ізбієнієм младенців", відсвяткованим молодіж-
жю вечіркою, на котрій вона зробила овацію своїм ідеологічним провідникам", – писав М. Грушевський з 
приводу протистояння двох умовно існуючих на той час моделей національної пам’яті у західноукраїн-
ському середовищу [6, 15].  

У другій половині 1920-х років, у принципово нових суспільно-політичних умовах, М. Грушевський 
окреслив дещо інший мнемонічний ряд українського простору. У часопису "Україна" була запроваджена 
практика випуску спеціальних ювілейних чисел, присвячених подіям та діячам, які набули особливої актуа-
льності за нових суспільно-політичних умов. Подієвий ряд репрезентували сторіччя декабристського руху, 
двадцятиріччя революції 1905 р., десятиріччя революції 1917–1920 рр. До нього органічно додавалось Ки-
рило-Мефодіївське братство, що, як зазначалось, будучи "першим таємним товариством", відіграло "ви-
ключну роль" у розвитку української громадської думки [7, 121]. На відміну від тріади доленосних подій, 
яким присвячувались ювілейні числа часопису, кирило-мефодіївці у різних сюжетних матеріалах час від часу 
"з’являлися" на його сторінках, акцентуючи увагу громадськості на революційному минулому України [8].  

Персоніфікаторами пам’ятного національного простору у тогочасній версії М. Грушевського 
були видатні українські діячі. Серед них Володимир Антонович, Михайло Драгоманов, Микола Косто-
маров, Пантелеймон Куліш, Олександр Лазаревський, Михайло Максимович, Іван Франко, Тарас Шев-
ченко. В умовах українізації стратегія історичної секції ВУАН, зокрема позиція М. Грушевського не 
суперечили офіційному курсу радянської влади. Більш того, вони сприяли успішному втіленню полі-
тичного курсу, формуючи пантеон лідерів нації та окреслюючи загальну картину пам’ятних подій, які 
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мусили надихати суспільство на нові звершення, демонстрували лояльність влади до культурної спа-
дщини, повагу до інтелектуальних лідерів нації. Образи доленосних історичних подій та відомих діячів 
українського відродження на сторінках одного з популярних наукових часописів, формували довіру до 
влади, підкреслювали національний характер політики, надавали їй більшої легітимації.  

Всі три події – революція 1905 р., декабристський рух, революція 1917–1920 рр. розглядались 
в одній історичній парадигмі, як події, нерозривно пов’язані одна з одною. Цілісний образ революцій-
ного минулого мав переконливо діяти на свідомість, не залишаючи сумнівів щодо закономірності ре-
волюційної розв’язки тривалої кризи, існуючої у Російській імперії. Перш за все, прокладалась тяглість 
революційної традиції між декабристським рухом та революцією 1905 р. "Дві річниці многоважного 
світового значення виглянули до нас сього року з примраку минулого, – говорилось у редакторській 
статті до ювілейного збірника, присвяченого двадцятій річниці революції 1905 р. – Вони підчеркнули 
своє споріднення – органічний, генетичний зв'язок, який неначебто існував, проте не уявлявся через 
хронологічну відстань" [9, 3]. Цікаво, що вступна стаття до ювілейного випуску "України", присвяченого 
20-річчю революції 1905 р., не мала авторського підпису, хоча її лексика, а головне – ключова ідея – 
свідчили про авторство М. Грушевського. Революція 1905 р. була представлена в образі "вістуна (але-
горія, характерна для тогочасного лексикону М. Грушевського) Великої Східньо-Європейської Рево-
люції, в котрій з-під запізнених конституцій, ліберально-конституційних планів інтелігенції ясно і 
виразно проглянули риси соціальної революції – вимоги нових соціальних класів – пролетаріату і не-
заможного селянства" [9, 3]. Незрима "присутність" М. Грушевського у редакційній статті відчувалась і 
проявлялась у неприхованій спробі представити образ революції на тлі боротьби за національне виз-
волення. У відповідності до моделі, яку на той час історик вважав актуальною та необхідною для про-
пагування, ці дві річниці (століття декабристського виступу та двадцятиліття революції 1905 р.) 
переконливо свідчили, що "при існуванню нерозривної національної проблеми ні один соціальний клич 
не міг зреалізуватись, не зв’язавшись з національними вимогами поневолених, і навпаки – національ-
на програма тоді тільки знаходила під собою твердий ґрунт для своєї реалізації, коли зв’язувалася з 
соціальними та економічними домаганнями робочих верств" [9, 3–4].  

Концептоутворюючою у збірнику була стаття позиціонованованого "історика-марксиста" О. Ге-
рмайзе "1905 рік". До неї долучалися матеріали, що формували загальний образ революції 1905 р. під 
кутом зору трьох основних складових (селянства, робітничого класу, інтелігенції). (Статті: С. Глушко "З 
селянських рухів на Чернігівщині", І. Щітківського "З жовтневих днів у Києві", Козуба С. "1905 р. у твор-
чості Коцюбинського" тощо.) З часом вони стануть основою основ історіографічного канону, до якого 
буде включено як неодмінну і домінуючу компоненту – діяльність партії більшовиків. 

Під національним кутом зору на сторінках "України" створювався образ декабристів. У вступній 
статті "1825–1925" ювілейного випуску часопису М. Грушевський формулює проблему наступним чи-
ном: "українські декабристи чи декабристи в Україні" і аналізує, яким чином декабристське повстання 
було зв’язано з соціально-економічними та національними умовами українського життя, яке значення 
воно мало у розвитку подій минулого століття, що привели зрештою до "робітничо-селянської україн-
ської держави, до соціалістичного будівництва в рамцях радянської федерації" [10, 3].  

Ювілейний збірник часопису, присвячений "десятим роковинам визволення України від царсь-
кого панування", відзначався піднесеною риторикою та пафосом. Він відкривався гаслами "Слава всім 
учасникам великої визвольної боротьби", "Вічна пам'ять усім, що померли в ній", підсиленими поетич-
ним епіграфом П. Тичини "На майдані коло церкви Революція іде..." [11]. 

Історіографічний дискурс революційних подій доповнювали меморіально-наративні комплекси, 
присвячені українським інтелектуалам – знаковим постатям в історії України. І. Франко був репрезен-
тований метафоричним образом "апостола праці" [6]. Конструкт "Велика всеукраїнська трійця" М. 
Грушевський використав для творення образів Т. Шевченка, М. Костомарова, П. Куліша [12, 9].  

Особливого значення набувало вшанування пам’яті Т. Шевченка, хоча цілком закономірним вида-
валось питання, чи варто було корегувати поширені на той час модифікації образу поета. Як видно з мір-
кувань М. Грушевського, жоден з існуючих образів Кобзаря не міг сприйматися у повній мірі актуальним у 
нових суспільно-політичні умовах. Відповідно до існуючих образних конструкцій це був "співець нездійсне-
них мрій, розбитих надій, безповоротно упущених можливостей – Єремія над руїнами найкращих народніх 
поривань, проповідник братання з ворогами, ідеолог всепробачення". Тепер він мав відійти у небуття і по-
ступитися місцем іншому Т. Шевченку, який виступав "суворим пророком безоглядного визволення, руйну-
вання насильства і неправди, вождем поневоленого люду проти класового гніту" [13, 5].  

Образ Т. Шевченка дореволюційної доби, як вважав М. Грушевський, виглядав повною проти-
лежністю тому, що мав бути викарбуваним у пам’яті покоління, якому довелось розбудовувати новий 
лад. На сторінках "України" конструювався образ Т. Шевченка – "пророка" і "вождя", котрий доклав 
максимум зусиль задля того, аби настало "свято розбудження нового колективу – Робочого Народу 
України" [13, 3]. Т. Шевченко, за версією М. Грушевського – "наш Революційний Вістун", саме у такому 
амплуа він був найбільш необхідним для формування колективної свідомості класу, проголошеного 
"гегемоном революції". Характерно, що у фокусі статті опинились дві події, які представлялись у не-
розривній єдності – річниця революції і вшанування пам’яті Кобзаря. Ода Т. Шевченку водночас про-
лунала закликом до визнання революції, порив якої, за висловом М. Грушевського, "дійсно скропив 
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землю ворожою кров’ю, – виорав глибокі борозни в ній і вивернув нові родючі верстви" [13, 4]. Образ 
Т. Шевченка у М. Грушевського у 1925 р. сягав апогею своєї глорифікації. Написані з великої літери 
"Слова Поетові", "Він/Його", "Його Слово", "Великий Кобзар", як і "Революція", "Народ" спрямовува-
лись на те, аби масовий читач неодмінно відчув той самий пієтет, що й автор тексту.  

Ще однією постаттю у "великій всеукраїнській трійці" М. Грушевський називав М. Костомарова 
– людину, яка "найбільше скидалася на українського Бога", "була дійсним, заслуженим авторитетом 
українського громадянства" [14, 3]. На першому плані у М. Грушевського поставав М. Костомаров – 
"ідеолог українського відродження і визволення", один "з найбільш заслужених борців проти феодаль-
ного, бюрократично-самодержавного режиму старої Росії" [14, 3] та водночас один з "попередників і 
творців великого перелому", що відбувся в Україні на революційній хвилі початку ХХ ст. [14, 20]. При 
цьому М. Грушевський зізнавався, що розуміння постаті М. Костомарова прийшло до нього не одразу: 
"Не один з попередніх ювілейних років його не дав змоги розгорнути вповні його образу як політичного 
діяча й ідеолога… Я сам, пишучи його характеристику з нагоди 25-ліття його смерті не міг з’ясувати 
вповні одверто і повно найбільш інтересні сторони його діяльності – мусив говорити про нього як про 
історика" [14, 3]. Але скоріш за все, справа була у тім, що коли у 1925 р. М. Грушевський писав про М. 
Костомарова як про непримиренного ворога самодержавства, аристократії і соціальних привілеїв, він 
не міг не враховувати, що принципово змінилась політична ситуація порівняно з 1910 р., коли робився 
наголос на М. Костомарові – історику.  

Розставляючи нові акценти, М. Грушевський переслідував мету вписати М. Костомарова у но-
ву політичну ситуацію, в ідеологічні межі вже іншої, радянської влади, радикально не порушуючи по-
передньо усталених конструкцій образу. З огляду на це, на довершення цілісного образу М. 
Костомарова додавалось, що "проповідь ненависті до царизму", "старої російської державності", "до 
поневолення народу" складало зміст його життя і діяльності та ставило його в ряду безпосередніх "ба-
тьків і творців революції української і російської" [14, 20].  

Проте у статті О. Гермайзе – історика-марксиста – М. Костомаров представлявся кабінетним 
"ученим-мрійником", "подвижником "чистої" науки", "безпорадною, нежиттєвою постаттю" [15, 87]. Класо-
вий підхід в осмисленні історичних процесів, необхідність якого намагався обґрунтувати О. Гермайзе, у 
відповідності до вимог часу, апріорі зумовили висновки, що суттєво відрізнялись від запропонованих М. 
Грушевським. О. Гермайзе наголошував на "роздвоєності Костомаровської діяльності", "невитриманості 
лінії його переконань", зумовлених, неначебто його приналежністю до "декласованої інтелігенції", ста-
влення до якої у радянської влади було стриманим, а інколи і відверто ворожим [15, 87].  

Створюючи образ П. Куліша у контексті "великої всеукраїнської трійці", М. Грушевський перед-
усім прагнув зруйнувати поширене стереотипне сприйняття його як людини гіпертрофованих амбіцій, 
невиправданої самозакоханості, відвертого егоцентризму. Не приховуючи, що це одна з найбільш су-
перечливих і неоднозначних постатей національного відродження, слід було показати, що П. Куліш по 
праву заслуговує на місце серед "великих українців", а його творчість – "результат великого таланту і 
глибокого розуміння українського життя" [12, 11].  

М. Грушевський ідентифікував П. Куліша для широкої суспільно-наукової громадськості як пе-
реконаного "козакофіла". Попри всі різкі закиди та звинувачення, М. Грушевський був послідовним у 
своєму прагненні розставити усі крапки над "і", залишивши останнє слово за неперевершеним талан-
том П. Куліша, що по праву належав українському народу і був невід’ємною та органічною складовою 
національної культурної спадщини. Отже, у колективній свідомості П. Куліш мусив асоціюватися, перш 
за все, з передвісником революційних подій, котрий піднімався у своїх очікуваннях, пророцтвах та пе-
редбаченнях на один рівень з іншими українськими геніями – Т. Шевченком та М. Костомаровим. У 
моделі національної пам’яті П. Куліш мав бути представлений генієм, карколомні зміни у поглядах яко-
го були "продиктовані" виключно полемічним азартом і "не означали у нього дійсного відречення від 
класової козацької ідеології, що лежала підосновою його творчості з усіма її зігзагами" [16, 96]. 

Ще одна знакова постать – В. Антонович, як писав М. Грушевський, мав посісти "місце у першім 
ряді нашого національного пантеону" [17, 16]. Конструюючи образ "незабутнього діяча", "найвірнішого сина 
України", "велетня рідної науки", "апостола правди і науки", "властителя дум", ювілейний збірник "України" 
вийшов під промовистою назвою "Дорогій пам’яті Володимира Боніфатієвича Антоновича в двадцятиліття 
смерти" [17]. Дбаючи про те, аби образ вченого став органічною складовою колективної свідомості, М. 
Грушевський особливо наголошував на необхідності вивчення В. Антоновича як історика, громадського 
діяча і людини, підкреслюючи його тогочасну "недослідженість" та "неспопуляризованість". 

"Визначний", "один з найбільших українських істориків", як висловився М. Грушевський на ад-
ресу О. Лазаревського, присвятивши йому ювілейний випуск "України" (1927, кн. 4) – так само мусив 
зайняти місце у мнемонічному просторі українців нарівні з В. Антоновичем, М. Драгомановим, М. Кос-
томаровим, П. Кулішем, І. Франком [ 18, 3]. 

Образ М. Драгоманова на сторінках часопису "Україна", представлений М. Грушевським, це 
образ "великого українського діяча", "відповідального представника всього поступового українського 
життя перед культурним світом" [19, 3]. До образу М. Драгоманова важливі штрихи додав О. Гермай-
зе, акцентуючи увагу на його ролі "творця і основоположника новітнього українства, що прийшло на 
зміну попередньому етнографічному українофільству" [20, 145]. Невід’ємною рисою цілісного образу 
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М. Драгоманова, як вказувалось у ювілейному збірнику, був його "космополітизм". Щоправда, при 
цьому досить скромно зазначалось, що це "не перешкоджало йому працювати на українській мові в 
київських недільних школах" [21, 114].  

Слід зазначити, що меморіальний простір українського соціуму другої половини 1920-х років не 
обмежувався постатями та подіями, яким присвячувались ювілейні числа часопису "Україна", хоча 
саме їх можна розглядати як системоутворюючі компоненти. Цей простір доповнювався ще цілим ря-
дом постатей відомих українських діячів. Серед них Марко Вовчок, Ольга Кобилянська (святкувався 
40-літній ювілей творчої діяльності), Л. Глібов (відзначався 100-літній ювілей), М. Коцюбинський (за-
кладався пам’ятник-бібліотека у Вінниці). Перспектива у майбутньому бути включеними до меморіа-
льної моделі відкривалась перед самим М. Грушевським, а також Д. Багалієм, К. Студинським, ювілеї 
яких так само широко відмічались науковою громадськістю і знайшли своє відображення на сторінках 
часопису "Україна". Проте, вже на початку наступного десятиріччя для радянської влади, що вирішила 
відмовитися від політики українізації та розпочала переслідування української інтелігенції, цей конс-
трукт втратив свою актуальність.  

Модель національної пам’яті другої половини 1920-х років, з одного боку, була позначена ак-
туалізацією національної парадигми як домінанти, з іншого – адаптована до реалій нового суспільно-
політичного устрою. Концепція вшанування пам’яті видатних постатей української історії, річниць ре-
волюційних подій, декабристів та кирило-мефодіївців, репрезентована історіографічним дискурсом, 
була органічно вписана у соціокультурний і політичний контекст українізації. Проте лояльний до влади 
варіант ідеологічного канону, запропонований М. Грушевським, не був довготривалим. Досить скоро 
він був відкинутий. Влада вже не відчувала потреби в інтелектуалах попередньої епохи, висувала інші 
завдання і переглядала механізми дій. На роль головних ідеологів у державі з кінця 1920-х років пла-
нувались і готувались історики партії. Одним з симптомів нових тенденцій, що намітились, була Пер-
ша всесоюзна конференція істориків-марксистів, яка тривала з 28 грудня 1928 р. по 4 січня 1929 р. у 
Москві. Під час проведення конференції її учасники навіть знайшли вже можливим "поставити питання 
про історію партії як науку" [22, 173].  

З початку 1930-х років все більших обертів набирало згортання українізації, посилились утиски 
та переслідування української інтелігенції. Продовженням розпочатих процесів була постанова ЦК 
КП(б)У "В справі журналу "Україна", ухвалена на початку 1931 р., де вказувалось, що журнал ширить 
та пропагує буржуазно-націоналістичні погляди, "одверто ігноруючи справи соціалістичного будівницт-
ва України". Товариству істориків-марксистів пропонувалось "організувати" низку наукових доповідей з 
критикою історичної продукції ВУАН, зокрема розгорнути критику журналу "Україна" та буржуазно-
націоналістичних праць М. Грушевського [23, 362].  

Час компромісів, можливих лояльностей та адаптацій залишився позаду. Жорстко детермінований 
ідеологічний канон прийшов на зміну попередньому. Діячі, запропоновані М. Грушевським як ключові по-
статі у моделі національної пам’яті, зокрема В. Антонович, М. Драгоманов, О. Лазаревський, були затавро-
вані як "буржуазні націоналісти", решта – суттєво відретушовані "революційними фарбами". Щодо подій, 
зокрема революцій початку ХХ ст., декабристського руху та кирило-мефодіївців, то, інтерпретовані з кла-
сових позицій, як того вимагали нові умови, вони залишились у структурі меморіального канону. При цьо-
му, щоправда, з історіографічного дискурсу зникла назва "Велика Східньо-Європейська революція", 
введена в обіг М. Грушевським. Натомість пануючим став конструкт "Велика Жовтнева революція". Після 
того, як відбулась кардинальна зміна в інтерпретації революції 1917–1920 рр., вона набула майже сакра-
льного значення і стала однією з ідеологічних домінант, за допомогою якої упродовж тривалого часу вихо-
вувалася соціалістична свідомість і формувалась колективна пам’ять радянських людей. 
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У статті досліджено особливості процесу трансформації повноважень польських інститу-

цій самоврядування – сеймиків – у російські станові установи Волинської губернії.  
Ключові слова: сеймики, дворянське зібрання, права, повноваження, вибори.  
 
The features of process of transformation of plenary powers of Polish instituciy of self-government 

are investigational in the article – seymikiv – in Russian class establishments of the Volhynia province. 
Keywords: seymiki, nobiliary collection, rights, plenary powers, elections. 
 
Приєднавши до себе волинські землі у складі Західного краю, Російська імперія отримала сус-

пільство з іншою системою політичного устрою, що була притаманна станово-представницькій монар-
хії – Речі Посполитій. До іншої державної системи волинські землі потрапили, як в інший світ взаємин 
держави та еліти. Між органами станового самоврядування Речі Посполитої і Російської абсолютної 
монархії існували суттєві відмінності, тому варто більш детально з’ясувати процес трансформації 
сеймиків у дворянське зібрання, роль і місце органів шляхетського самоврядування у соціально-
політичному становищі місцевого соціуму.  

Метою розвідки є висвітлення трансформації владних повноважень сеймиків – органів шля-
хетського самоврядування Речі Посполитої – у Волинське дворянське зібрання.  

Літературу з вказаної проблематики можна умовно поділити на ту, в якій досліджується спе-
цифіка функціонування сеймиків [3; 10; 12; 13], та на ту, яка розкриває деякі аспекти та особливості 
дворянських зібрань Російської імперії [2; 4; 5; 11]. Окрему групу джерел становлять законодавчі акти, 
якими встановлювалися норми функціонування станових установ та вносилися вимоги, згідно з яких 
відбувалося переформатування сеймиків у дворянські зібрання [8; 9]. При цьому немає жодного нау-
кового дослідження процесу трансформації, або переходу від шляхетських корпорацій Речі Посполи-
тої до дворянської корпоративної організації.  

У межі Російської імперії Волинь увійшла з політичними, соціальними, господарськими і етнокультур-
ними традиціями колишньої могутньої європейської держави Речі Посполитої. Однією з складових інституцій 
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польської держави був розвинений апарат станового самоврядування, представлений сеймиками. Російська 
імперія відразу зауважила контрастну своєрідність місцевої станово-корпоративної організації і її відмінність 
від російської політичної традиції і розпочала політику інтеграції Волині. Одним з основних її пунктів було 
включення місцевої знаті до лав російського дворянства шляхом трансформації сеймиків у дворянське зі-
брання із залученням місцевої шляхти до імперських корпоративних станових інституцій. 

Станові установи Речі Посполитої діяли починаючи з ХV ст. Жалувана грамота Сигізмунда Ав-
густа 1565 р. узаконила інституцію сеймикування, а пізніше, унією 1569 р., коли Волинське воєводство 
приєдналося до Польського королівства, було проголошено підтвердження функціонування шляхетсь-
ких самоврядних органів. Спочатку це були зібрання із незначними повноваженнями, але з часом вони 
почали вирішувати широке коло питань локального та загальнодержавного значення – вже з кінця ХVІ ст. 
сеймики заклали основу державного ладу Речі Посполитої [12, 201].  

На останню чверть ХVІІІ ст. сеймики, як зібрання місцевої шляхти, вже набули чималий досвід 
місцевого управління. Засідаючи у Луцьку, іноді у Кременці, шляхтичі на сеймику впродовж зазвичай 
одного дня вирішували широке коло питань. Місцем скликання сеймиків найчастіше був місцевий кос-
тел, коли ж він не вміщав усіх присутніх, засідання шляхетських зібрань проходили на відкритому полі.  

Участь у засіданнях сеймиків міг брати будь-хто з шляхти воєводства, в тому числі ті, хто не воло-
дів у ньому земельними маєтками. Число учасників сеймиків інколи наближалася до кількох тисяч осіб [6, 
189]. Шляхетські зібрання спершу скликалися лише за наказом короля, однак, починаючи з ХVІІ ст. їхнє 
політичне значення почало зростати – сеймики вже завідували фінансами, судом, військом, місцевою ад-
міністрацією [3, 170]. Внаслідок цього шляхетські зібрання поступово ставали незалежними від королівсь-
кої влади, і тому почали самі вирішувати необхідність свого скликання. Відтоді сеймики збиралися або 
маршалком – головою сеймикуючої шляхти, або за наказом воєвод, або за ініціативою самого шляхетства.  

Засідання, що проходило під керівництвом обраного шляхтичами маршалка, мали неабиякі 
повноваження та вплив на цілу низку державних справ. Вони наділялися правом обирати делегатів до 
посольської ізби, нижньої палати сейму, який був вищим законодавчим органом Речі Посполитої. 
Сеймики мали право обирати на своїх з’їздах кандидатів на вакантні земські посади – суддів, підсудка, 
писаря, підкоморія, а також начальників воєводських дружин, каштелянів, старост. Шляхетські зібран-
ня утримували спеціальну скарбницю, коштами якої самі й розпоряджалися. Володіння капіталом до-
давало шляхетським зібранням фінансової незалежності від королівської влади. У кінці ХVІІ ст. 
сеймики отримали право обговорювати й вирішувати справи зовнішньої політики [13, 309]. До середи-
ни ХVІІІ ст. серед важливих питань, що розглядалися на сеймиках, була нобілітація – визнання шля-
хетства: зібрання мало право визнавати, чи не визнавати спадкове шляхетство [7, 24; 10, 70]. 

Після поширення на волинських землях адміністративно-територіального устрою Росії у пов-
ному його обсязі тут започатковувалася і корпоративна організація знаті на основі Жалуваної грамоти 
Катерини ІІ 1785 р. [9]. Жалувана грамота організувала дворянство територіально – по губерніях та 
повітах, надавши йому право мати власні представницькі корпоративні інституції – дворянські зібран-
ня, депутатські зібрання, предводителів дворянства та дворянські опіки. Такі інституції поступово були 
створені і у Волинській губернії. Узаконеннями 1795 р. тут запроваджувалися загальноросійські "Учре-
ждения для управления губерний Всероссийской империи" 1775 р., які встановлювали основи місце-
вої системи управління та суду за російським взірцем [8]. Таким чином, волинська шляхта була 
остаточно кооптована в російське дворянство і ставала його складовою частиною [11, 506]. Це озна-
чало поширення на неї права користування усіма привілеями російського дворянства: місцеві шляхти-
чі продовжували володіти населеними маєтками, звільнялися від обов’язкової служби, рекрутчини та 
тілесних покарань. Імперська влада підтвердила місцевому польському дворянству право активної 
участі в управлінні, запропонувавши йому статус регіональної та, як вважає сучасний російський істо-
рик О.І.Міллер, навіть загальноімперської еліти [2, 76]. 

Основним представницьким органом російського привілейованого стану у Волинській губернії 
стало Волинське дворянське зібрання, яке мало збиратися щотри роки у губернському місті, і являло 
собою зібрання усіх повнолітніх спадкових дворян чоловічої статі, внесених до дворянської губернської родо-
відної книги. Жалувана грамота встановлювала майнові та вікові вимоги до участі у дворянському зібранні та 
виборах, але їх формулювання, як зауважила професор Лондонського університету Ісабель Мадаріага, були 
не досить чіткими [4, 473]. Варто вказати, що майновий ценз для учасників зібрання був на той час досить 
високим, тому з часом право участі у засіданнях втратили, згідно загальноросійського права, усі безземельні 
шляхтичі. Це призвело до значного зменшення числа учасників у порівнянні з польськими сеймиками.  

Губернське дворянське зібрання наділялося низкою повноважень, основним з яких було 
обрання державних судових та поліцейських чиновників, згідно "Учреждения" 1775 р., та станових уря-
довців. Як констатує французький науковець Д.Бовуа, вибір судових урядовців відкривав перед місце-
вим дворянством можливість "контролювати всі земельні трансакції та аграрні відносини" у своїй 
місцині [1, 161]. На посади станового самоврядування дворяни обирали губернського (головуючого на 
дворянських зібраннях – на кшталт маршалка) та повітових предводителів, секретаря й депутатів дво-
рянського депутатського зібрання. Термін перебування на державних та станових посадах обмежува-
вся трьома роками [8, гл. ІІІ; 9, п. 62 – 64]. Станові урядовці виконували свої обов’язки на громадських 
засадах, а дворяни, обрані зібранням на державні посади, вважалися чиновниками і одержували жа-
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лування, що впродовж 1797-1806 рр. виділялося із дворянських маєтків і означало утримання місцевої 
державної адміністрації за рахунок дворянських коштів [5, 519]. Суттєвим нюансом було обов’язкове 
затвердження обраних дворянським зібранням посадовців губернатором, генерал-губернатором, або ж 
самим імператором. З часом самодержавство відібрало у дворянського зібрання й ці виборчі повнова-
ження, лишивши йому лише право обирати кандидатів лише на станові та малозначущі судові посади. 

У порівнянні із сеймиками, отримані права та обов'язки губернського і повітового зібрання щодо 
участі у житті держави були зменшені: вони позбавлялися права направляти своїх депутатів до вищого 
законодавчого органу, оскільки в імперії такого не було. Крім цього, зібранню категорично заборонялося 
обговорювати загальнодержавні питання. Заснування дворянської каси дозволялося, однак, на відміну від 
традицій сеймикування, використання дворянських коштів відбувалося під обов’язковим пильним нагля-
дом губернської адміністрації та міністерств. Отож, дворянське зібрання хоча й наділялося певними приві-
леями та правами, самодержавна влада контролювала його і прагнула максимально підпорядковувати 
імперським інтересам.  

З часом права та повноваження Волинського дворянського зібрання стали зменшуватися та обмежу-
ватися верховною владою. Цьому сприяло усвідомлення різниці польської шляхетської та російської традицій, 
що зумовило прагнення влади навести лад у місцевому управлінні, зрегулювати соціальний склад зібрань пра-
вобережних губерній, наблизити дворянські корпоративні органи західних губерній до загальноросійських.  

Відтак, на землях Речі Посполитої станові шляхетські інституції формувалися на основі довго-
тривалого протистояння королівської влади й аристократії та шляхти, в Росії ж корпоративна органі-
зація дворянства запроваджувалися державою "зверху". На відміну від Російської імперії, сеймики 
мали значно більше повноважень, ніж дворянські зібрання – основні корпоративні інституції російсько-
го дворянства. Ця відмінність пояснювалася неоднаковим устроєм двох держав, адже Річ Посполита 
була становою монархією на противагу російській абсолютній монархії.  

Сеймики, що формувалися на виборчій традиції повітової шляхти, мали значно ширші виборчі 
права та повноваження щодо вирішення широкого кола питань. Ускладнилися й посилилися вимоги 
щодо участі у зібраннях: найголовнішим нововведенням стало беззастережне відсторонення беззе-
мельної шляхти від участі у його засіданнях та підвищення майнового цензу членів зібрання. Потра-
пивши під владу російського імператора, шляхті потрібно було змиритися з його абсолютною владою, 
що означало поступову відмову від традицій сеймикування і функціонування представницьких корпо-
ративних інституцій, створюваних за російським зразком, з повним підкоренням російським законам.  

Перспективи подальших досліджень полягають у комплексному вивченні особливостей органі-
зації діяльності станових корпоративних інституцій правобережної України, зокрема Волині, у складі 
Російської імперії. 
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РАДЯНСЬКО-АМЕРИКАНСЬКИЙ "ЯДЕРНИЙ ДІАЛОГ" 

ПЕРІОДУ ПЕРШОЇ АДМІНІСТРАЦІЇ Р. РЕЙГАНА (1981–1984 РР.) 
 
У статті висвітлюється перебіг та закономірності переговорного процесу між США та 

СРСР у галузі скорочення стратегічних озброєнь у першій половині 80-х років ХХ століття. Основ-
на увага приділена поглядам адміністрації США на ядерну зброю як політичний інструмент. 

Ключові слова: протистояння, США, СРСР, сили стратегічного призначення, переговорний 
процес. 

 
This article is devoted to the progress and patterns of negotiations between the USA and the USSR 

toward the strategic weapons reduction in the beginning of 1980’s, a special attention is paid to the views of 
the U.S. administration on nuclear weapons as a political tool. 

Keywords: conflict, the USA, the USSR, strategic forces, the negotiation process. 
 
Період 80-х років ХХ століття увійшов в історію як завершальний етап холодної війни. Серед 

інших складових глобального протистояння двох систем (інформаційного, економічного, військового) 
значне місце відводилося психологічному тиску шляхом загрози зброєю масового ураження. Перебіг 
"ядерної гонки", тобто протистояння між СРСР і США за перевагу в галузі ядерної зброї та засобів її 
доставки, виступав фактором, що визначав "міжнародний політичний клімат" та баланс сил у світі. У 
період 80-х років США і СРСР мали однаковий внутрішньоконфліктний потенціал та утримували симе-
тричні збройні сили (що були однією з головних витратних статей бюджету). Однак Сполученим Шта-
там, на відміну від СРСР, вдалося уникнути дезінтеграції та вийти із холодної війни переможцем. Існує 
усталена думка, що однією з головних причин розпаду СРСР була економічна стагнація, причиною 
якої, на свою чергу, були надмірні військові видатки, передусім – тягар стратегічних сил. Отже, причи-
ни виживання США у той самий період 1980-х рр. та їхній представляють науковий інтерес. Отже, ме-
тою даної статті є дослідження еволюції місця сил стратегічного призначення в якості політичного 
фактора у контексті переговорного процесу США з СРСР. 

Встановлення радянської військової присутності в Афганістані у грудні 1979 р. поклало початок 
новому похолоданню у відносинах США та СРСР. У попереднє десятиліття американський лідер 
Дж. Картер проводив політику зменшення напруги у світі та підписав дві угоди зі скорочення стратегіч-
них наступальних озброєнь (1972, 1979 рр.). Однак наприкінці свого президентського терміну він фак-
тично зупинив процес розрядки та використовував антирадянську та військову риторику, підігріваючи 
тим самим мілітаристські настрої. 

Під час передвиборчої кампанії 1980 р. як Дж. Картер, так і провідні претенденти від Республіканської 
партії Р. Рейган, Дж. Буш та Дж. Коннелі виступали за нарощування озброєнь та проведення зовнішньої по-
літики США "з позицій сили". Водночас рецесія, в якій перебувала американська економіка, сприяла зміцнен-
ню позицій консервативних сил. Головним фаворитом правого крила партії був Рональд Рейган, якого 
підтримували очільники військово-промислового комплексу США. Він обіцяв виборцям "перемогти" СРСР, 
підписуючись під словами американських військових про те, що, якщо їм дадуть достатньо солдатів, озбро-
єнь і грошей, а головне нададуть повну свободу дій, то вони покажуть всім силу Америки і завоюють для неї 
будь-яку країну, а то й увесь світ. Утім, критика громадськістю надмірної войовничості Рейгана спонукала йо-
го зробити на останніх етапах виборчої кампанії низку заяв про те, що він не є "підпалювачем війни", не ви-
ступає проти переговорів і угод з СРСР, у тому числі і щодо обмеження стратегічних озброєнь.  

Результати виборів 1980 р. були сприйняті новою республіканською адміністрацією як мандат на-
роду на радикальну зміну стратегічного балансу на користь США. Вже під час своєї першої прес-
конференції 31 січня 1981 р. Рейган виступив із вкрай ворожою заявою на адресу СРСР та його керівників, 
що межувала з прямою образою [5, 3–14]. Адміністрація Рейгана приступила до розробки "нової військової 
стратегії" – лінії "прямого протиборства" між США та СРСР. Новий президент був переконаний, що поси-
лення оборони було ключовим моментом у відновленні поваги до США у світі. Його курс було спрямовано, 
передусім, на досягнення "повної і незаперечної" військової переваги над СРСР. На думку Пентагону, на-
явність у США потужних стратегічних ядерних сил і розгортання на додаток до них великих т.зв. "єврора-
кет" (Першинг-2 і крилатих ракет) дозволила б досягти політичних і військових цілей в "обмеженій" ядерній 
війні. Водночас передбачалася підготовка до ведення бойових дій традиційних збройних сил. У цей період 
військове керівництво США дивилося на імовірну ядерну війну як серію обмінів "дозованими" ударами різ-
них масштабів, розтягнутих у часі. Розробку теоретичних аспектів нової військової доктрини Рейган дору-
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чив своєму колезі та другу К. Уайнбергеру, якого призначив на посаду міністра оборони. Він, зокрема, об-
ґрунтовував необхідність і можливість ведення тривалої (до 4-6 місяців) ядерної війни проти СРСР, і по-
ставив задачу створення умов для "тривалого виживання ядерних сил". На основі цих вказівок було 
розроблено спеціальну директиву, якою Рейган безумовно визнав можливість перемоги у тривалій ядерній 
війні проти СРСР. Положення документа були підкріплені програмами модернізації стратегічних озброєнь 
США та додатковими джерелами їхнього фінансування [9]. Слід зазначити, що Рейган мав істотно інші 
"ядерні погляди", ніж його попередники на президентській посаді – зброя масового ураження меншою мі-
рою була фактором "стримування" Радянського Союзу. Передусім вона мала втягувати Москву в черговий 
виток гонки озброєнь, яка повинна була стати "могильною плитою" соціалістичної економіки. Радники Рей-
гана вважали, що Кремль не зможе пропорційно відповісти на американський виклик. 

Адміністрація США цілеспрямовано відмовлялася відновлювати будь-які переговори з Радянським 
Союзом щодо обмеження озброєнь, передусім ядерних. Слід підкреслити, що практично всі співробітники 
адміністрації Рейгана були єдині у тому, що співвідношення сил між США та СРСР, яке склалося на почат-
ку 1980-х рр., було для їхньої держави вкрай невигідним. У ході бесіди з радянським послом 5 лютого 1981 
р. державний секретар А. Хейг прямо сказав, що Рейган "безумовно пов’язав себе з курсом на різке підви-
щення військових витрат. Це пріоритет у внутрішній і зовнішній політиці адміністрації, адже вона сповнена 
рішучості ліквідувати "відставання США" у цій галузі від СРСР" [2, 138–154]. 

Проте щодо шляхів зміни цього балансу у колах американської адміністрації існували різні думки. 
Зокрема, у Державному департаменті (заступник Хейга Л. Іглбергер та керівник управління з військово-
політичних питань Р. Берт) вважали, що в інтересах США, по-перше, дотримуватися умов домовленостей 
із СРСР щодо стратегічних озброєнь періоду 1970-х рр. і, по-друге, якомога швидше розпочати переговори 
щодо нової угоди. У міністерстві оборони, навпаки, не вважали за потрібне поспішати з початком нової фази 
радянсько-американського діалогу. Для подолання стратегічної переваги, яку, на їхню думку, мав Кремль, 
США повинні були не шкодувати ні сил, ні коштів – не зупиняючись при цьому і перед порушенням тих зо-
бов’язань у стратегічній сфері, які взяли на себе раніше. Очевидно, що реалізація задумів Пентагону (но-
вий виток гонки стратегічних озброєнь, відмова від дотримання наявних домовленостей, висування 
завідомо неприйнятних пропозицій на переговорах) повинна була ліквідувати ті двосторонні режими конт-
ролю над стратегічними озброєннями, які були створені протягом 1970-х рр. [3, 30–40]. 

Слід зазначити, що обструкція республіканців викликала у світі (в тому числі в самій Америці), 
широкий негативний резонанс, який змусив адміністрацію змінити тактику та поновити діалог. Перед 
американською дипломатією стояло складне завдання, яке полягало у зміні стратегічного балансу на 
користь США та послабленні радянської сторони. У результаті напруженої дискусії у вашингтонських 
"коридорах влади" було досягнуто компромісне рішення, відповідно до якого американська офіційна 
позиція на майбутніх переговорах з Радянським Союзом буде передбачати виключно скорочення боє-
головок та пускових установок міжконтинентальних балістичних ракет, які становили основу радянсь-
кої стратегічної потужності [4, 31–39]. Скорочувати кількість стратегічних бомбардувальників (в яких 
США мали перевагу) американська сторона не передбачала зовсім. Фактично, Москві пропонували 
роззброїтися в односторонньому порядку, у той час як Вашингтон буде мати можливість безперешко-
дно здійснювати всі свої повномасштабні стратегічні програми. 

Що стосується радянського керівництва, то останнє відчувало серйозну стурбованість з приводу 
військової політики нової американської адміністрації. Програма стратегічного переозброєння США була 
сприйнята у Москві як спроба зламати паритет та набути потенціал для переможної війни. "Треба сказа-
ти, що президентство Рейгана викликало у нашого керівництва, зокрема, у Андропова та Устінова, вра-
ження та навіть переконання у тому, що нова адміністрація США активно готується до можливості 
ядерної війни, – згадував А. Ф. Добринін" [1, 15]. Все ж, радянські лідери розуміли, що переговорам між 
двома наддержавами немає альтернативи. Свої уявлення про взаємини США та СРСР були викладені у 
відкритому листі Л. Брежнєва до Р. Рейгана. Йшлося у ньому про те, що радянське керівництво виступає 
за нормальні та добрі відносини з США, від стану військової рівноваги з якими залежало збереження 
миру на землі; радянська сторона готова продовжувати без зволікання відповідні переговори щодо об-
меження озброєнь та їхнього скорочення – зі збереженням усього позитивного, що було досягнуто у цій 
галузі раніше. Зокрема, пропонувалося домовитися про мораторій на розміщення у Європі нових ракет-
но-ядерних засобів і заморозити у кількісному та якісному відношеннях їхній наявний рівень. 

Особиста переписка, що зав’язалася між лідерами двох наддержав, не змогла вплинути на си-
туацію: особистої довіри між ними так і не виникло. Офіційні контакти також були зведені до мінімуму – 
перша зустріч голів зовнішньополітичних відомств СРСР і США відбулася лише у вересні 1981 р., тобто 
через вісім місяців після приходу до влади нової адміністрації. Втім, навіть ця запізніла зустріч ознаме-
нувалася скандалом: А. Громико не отримав традиційного запрошення на зустріч з президентом Р. Рей-
ганом. Діалог між радянською та американською елітами все більше зводився до взаємних публічних 
звинувачень у "агресивності" і "підготовці ядерної війни". За цих умов, радянсько-американські перего-
вори щодо розміщення у Європі ядерних ракет, що 30 листопада 1981 р. все ж розпочалися в Женеві та 
тривали до початку зими 1983 р., апріорі не могли мати позитивних наслідків. В основу американського 
підходу було покладено "нульовий варіант" Рейгана, відповідно до якого США відмовлялися від розміщення 
ракет у Європі в обмін на ліквідацію радянською стороною своїх ракет середньої дальності – СС-4, СС-5 та 
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СС-20. Для СРСР такий варіант тоді був категорично неприйнятним. Фактично, американські політики були 
націлені на створення глухого кута, й ставало очевидним, що вони пішли на переговори не для обмежен-
ня ядерних озброєнь, а для того, щоб виграти час.  

"Градус" антирадянських настроїв у Білому домі підвищувався і через принципову політику, яку 
Кремль проводив у країнах Центральної Європи. Найбільше значення мала Польща, де через активізацію 
опозиції 13 грудня 1981 р. було оголошено військовий стан. Для адміністрації США ця подія виявилася по-
воротним моментом, і незабаром було розгорнуто діяльність, що мала своєю ціллю підрив основ радянсь-
кої державності. Протягом наступних декількох місяців було підписано таємні директиви, в яких 
відображувалися принципи політики США: послаблення могутності СРСР, а також заклик до масштабної 
економічної війни, підтримка опозиції в інших країнах соціалістичної співдружності. У грудні 1981 р. амери-
канська адміністрація оголосила про введення додаткових санкцій проти СРСР через підтримку, яку він 
надавав "репресивній політиці керівництва Польщі". Були припинені рейси "Аерофлоту" у США, закрита 
радянська закупівельна комісія в Нью-Йорку, припинені поставки нафтогазового обладнання, припинений 
експорт зерна, було відмовлено в поновленні угоди з енергетики, з науково-технічної співпраці. 

У цих умовах контакти між головами зовнішньополітичних відомств двох країн, хоча вони і продов-
жувалися і після грудня 1981 р., не призвели до позитивних зсувів у радянсько-американських відносинах. 
Певні надії на оптимізацію переговорного процесу пов’язувалися із відставкою 25 червня 1982 А. Хейга та 
його заміною на Дж. Шульца, який надавав велике значення діалогу двох "наддержав", але в тому порядку 
денному, який був ним сформульований після вступу на посаду, контроль над озброєннями зайняв далеко 
не перше місце. На перше місце була висунута проблема прав людини, причому відповідно рейганівсько-
му агресивно-консервативному стандарту, а не в абстрактно-загальнолюдській трактовці Картера. Для 
Шульца ця тема стала тим знаменом, під яким США повинні були перейти у рішучий наступ на позиції 
СРСР – у світі і у ньому самому. Позиція Шульца передбачала рішучий відхід від самої концепції розрядки, 
відповідно якій діалог щодо стратегічних проблем був основою цих взаємин. 

У цих умовах радянська та американська делегації на переговорах зі стратегічних озброєнь, 
що продовжилися у Женеві наприкінці липня 1982 р., навряд чи могли добитися навіть незначного 
просування, не говорячи вже про концептуальний прорив. Що ще гірше, призначивши Е. Рауні голо-
вою американської делегації на переговорах, Білий дім зробив вкрай невдалий кадровий вибір – на-
віть на тлі інших представників нової адміністрації Рауні вирізнявся своєю патологічною русофобією. 
На його думку, американські дипломати на переговорах повинні були не шукати взаємовигідних комп-
ромісів з Москвою, а "викручувати їй руки". Не дивно, що діалог фактично звівся до обміну пропаган-
дистськими ударами. Коли голова радянської делегації В. Карпов оголосив на першому засіданні 
пропозицію своєї держави щодо "заморожування" стратегічних ядерних озброєнь, Рауні заявив, що він 
навіть не буде повідомляти про нього у Вашингтон, адже результат вже давно відомий – "ні". США, за 
словами Рауні, не могли прийняти пропозицію про заморожування, оскільки їхня ціль – добитися од-
ночасного скорочення радянських ядерних сил та модернізації американських, адже тільки так можна 
забезпечити стабільність. Радянський Союз пропонував Сполученим Штатам симетричне скорочення 
стратегічних сил у Європі. США мали відмовитися від дислокації на європейському континенті "Пер-
шингів", СРСР натомість мав скоротити число своїх ракет СС-20 базованих на захід від Уралу до су-
марної кількості аналогічних ракет Англії і Франції (162 одиниці), решту ж вивезти до Сибіру. Однак 
американці відкинули цей варіант, вважаючи, що в разі необхідності повернути ракети з-за Уралу буде 
набагато простіше, ніж доставити їх з-за океану. До того ж поява радянських ракет в Азії, з точки зору 
американців, могла загрожувати Японії і підштовхнути до посиленого озброєння Китай [6, 19–31].  

На наступному раунді двосторонніх переговорів у Женеві щодо ядерних озброєнь радянську та 
американську делегації очолювали Ю. А. Квицинський та П. Нітце, які займали більш помірковану позицію 
та користувалися повагою у протилежної сторони. Під час прогулянки лісом поблизу лижного курорту Сен-
Серг, Нітце висунув від свого імені компромісні пропозиції про широке взаємне скорочення озброєнь. Кві-
цинський повідомив про ці пропозиції в Москву і виступив за гнучкий підхід до їх обговорення і продовжен-
ня діалогу з урахуванням пропозицій Нітце. Однак в США прихильники жорсткої лінії щодо ініціативи Нітце 
жорстко негативну позицію. Після цієї невдачі переговори не принесли результатів [7, 113–127]. 

Тупик на переговорах влаштовував вашингтонських "яструбів" (Уайнбергера, Рауні та Перла), 
але він перестав влаштовувати адміністрацію в цілому – передусім через позицію громадськості та 
наближення наступних виборів. Проблема попередження ядерної війни, обмеження та скорочення 
ядерних озброєнь ставала все більш актуальною, і у Білому домі не могли собі дозволити ігнорувати 
зростання масових пацифістських настроїв. Можливий вихід з тупика і на переговорах зі стратегічних 
озброєнь, і у радянсько-американських відносинах в цілому, американський істеблішмент бачив у концепції 
"будівництва вниз". Суттю цього плану, запропонованого групою сенаторів, було скорочення обома сторо-
нами декількох старих боєголовок у обмін на кожну прийняту нову. Рейгану концепція прийшлася до 
вподоби: модернізація та нарощування ядерної моці США могло видаватися за пропозиції щодо скорочен-
ня стратегічних озброєнь. План міг би стати основою для майбутньої домовленості з СРСР, натомість, во-
сени 1983 рр. відносини двох держав досягли своєї нижчої точки – через інцидент з південнокорейським 
лайнером та вторгнення американських військ до Гренади та Лівану. Наприкінці листопада розпочалося 
розгортання американських крилатих ракет і ракет середньої дальності "Першинг-2" на території західно-
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європейських учасників НАТО. Водночас Рейган незмінно підкреслював, що всі зусилля у сфері військово-
го будівництва здійснюються ним виключно з ціллю адекватної відповіді на колосальне нарощування вій-
ськової потуги з боку СРСР, забезпечення обороноспроможності США та попередження глобального 
конфлікту. "Впродовж мого життя, – вказував Рейган у радіозверненні до нації від 23 березня 1983 р., – 
пройшли дві світові війни. Ми не починали їх…, зробили усе можливе, щоб уникнути їх. Але ми не були 
підготовлені…, були б ми краще готові, мир був би збережений" [11]. Втім, символом цього періоду холод-
ної війни можна з повним правом вважати "жарт" Рейгана в прямому ефірі американського телебачення: 
"Дорогі співвітчизники, я радий повідомити вам, що тільки що я підписав указ, який навіки оголошує Росію 
поза законом. Ядерне бомбардування почнеться через 5 хвилин" [10]. 

Підсумовуючи, зазначимо, що криза у радянсько-американських відносинах, яка розпочалася у 
1979 р. та досягла піку у 1983 р., супроводжувалася кризою тих двосторонніх інститутів, які були ство-
рені у період розрядки. Зустрічі у верхах, що продовжилися тільки літом 1982 р., торкалися обмеження 
стратегічних озброєнь, проте співпрацю двох держав у рамках великої кількості двосторонніх угод бу-
ло або заморожено, або істотно обмежено. Радянсько-американські інститути деградували до того 
рівня, на якому вони знаходилися у розпал "холодної війни" [8, 7–12]. 
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Україна має свою багату історію, впродовж якої витворювались високі зразки матеріальної та 
духовної культури, а в загальній скарбниці філософської думки вагомий доробок належить українським 
мислителям. Були в цій історії свої злети і падіння. Як зазначав С. Єфремов, усе "розгубив український 
народ на довгому і важкому шляху своєму до теперішнього становища: політичну самостійність і еконо-
мічний достаток, своє право і освіту, свої закони й суд, свою школу й інтелігенцію… Ім’я навіть своє 
втратив у безупинній боротьбі за національну індивідуальність, зробився народом без прізвища" [6, 10]. 

Вигідне географічне положення України, її багаті природні ресурси завжди викликали зазіхання 
на неї більш сильних і мілітарно організованих сусідів, які заярмлювали, колонізували її, використову-
ючи її як розмінну монету в своїх політичних комбінаціях, намагалися стерти в пам’яті народній усе 
українське, позбавити української мови, культури, перетворити український народ на манкуртів. 

Підвищення інтересу до минулого завжди спостерігається на крутих зламах історії, що цілком 
закономірно. Минуле тисячами ниток пов’язане із сучасним, а глибоке підґрунтя нагромадженого по-
передніми поколіннями складає самосвідомість цього духовного фундаменту. Тому й необхідно по-
стійно, а не час від часу повертатися до його джерел. 

У 30-і роки XII ст. почалась феодальна роздробленість наймогутнішої середньовічної держави 
Київської Русі. Після смерті князя Ярослава (в 1054р.) його сини Ізяслав і Святослав почали між собою 
боротьбу за владу на землях Давньоруської держави. "Тоді князі ще не розуміли, що держава – то не 
поле, яке батько розділяє між дітей, аби нікого не обділити, що то не власність його, а річ громадська, 
публічна" [2, 52]. Отож Київська Русь була поділена на частини. Це прискорило процес формування 
слов’янських етносів, в тому числі українського. У період феодальної роздробленості сформувались 
етнічні осередки у формі давньоруських князівств, таких як Київське, Переяславське, Чернігівське, Во-
лодимир-Волинське, Галицьке та ін. Але ці князівства-держави, які були політично, економічно і куль-
турно самостійними, не могли протистояти навалам кочових орд, які постійно спустошували руські 
землі. Через століття останні стали об’єктом завоювання монголо-татар. Скориставшись такими гео-
політичними обставинами, які сформувались на теренах Київської Русі, Литовське князівство почало 
активно втручатися у її внутрішні справи. 

Литовське князівство в цей час було далеко відсталим у політичній, економічній, культурній, 
релігійній сферах життя від східноєвропейського елементу цивілізованості, а ті князівства, які вступили 
в структуру Литовського, були набагато соціально, культурно й релігійно розвинуті, особливо центра-
льні, такі як Київське, Галицьке, Волинське, тому й не дивно, що Литовське князівство сприйняло ту 
культуру і релігію, які сформувались на руських землях. 

Друга половина XIV ст. якраз і стала свідком надзвичайно швидкого й успішного розширення 
влади литовських князів над сусідніми білоруськими, а згодом і українськими землями. Найбільш запі-
зніле у своєму розвитку, найвідсталіше з усіх народів цієї сім’ї, плем’я литовське в цей час опинилося 
під надзвичайно грізною небезпекою – німецькою експансією у литовські краї. Напружуючи в боротьбі 
з ним всі свої сили, литовське плем’я розвивало надзвичайно жваву організаційну діяльність і ніби для 
того, щоб посилити себе культурними засобами, почало водночас розширювати своє панування над 
сусідніми слов’янськими, більш культурними, але політично непопулярними землями [1, 134]. 

Литовські княжичі, влаштовуючись на українських і білоруських землях, прагнули пристосуватися у 
всьому до місцевого життя, до його устрою і культури. Вони намагались не вносити в місцевий уклад ні-
яких змін. "Ми старовини не рухаємо, а новини не вводимо" – стало їх правилом [1, 135]. Вони приймали 
православну віру, місцеву культуру, мову, одним словом – робилися українськими або білоруськими кня-
зями, тільки з нової литовської династії, і прагнули продовжувати заведені порядки місцевого життя. Украї-
нські землі одна за одною переходили під владу литовських князів. Тим землям, які добровільно увійшли 
до Литовської держави, литовський князь видавав так звані обласні привілеї. Ці привілеї були "рядом", до-
говором між великим князем литовським і місцевою знаттю, по якому українські князі та бояри зо-
бов’язалися служити великому князю, князь – боронити землю від татар. Державний устрій, суспільний 
лад, правова система українських земель залишились такими, якими були до входження в Литву [8, 101].  

Так утворилася нова держава – Велике князівство Литовське, яке справедливо називалось Ли-
товсько-Руською державою. Ця держава перейняла удільний устрій українсько-руських земель. Струк-
тура новоствореного об’єднання складалася з удільних князівств, якими правили місцеві удільні князі, 
але все ж таки під зверхньою владою великого литовського князя. Враховуючи, що в суспільстві Ли-
товсько-Руської держави довгий час панували засади давнього українського права, суспільні верстви, 
що існували за доби "Руської Правди", як вищі, так і нижчі, користувалися такими ж правами, що і в 
Київській державі. Селяни і невільні люди поступово злилися в одну верству підданих, особисто віль-
них, та підпали під владу панів. Населення українсько-руських городів, що здавна жило спільним жит-
тям із населенням земель, не виділяючись в окремий стан, не зазнало на перших порах жодних змін. 
Але в XV ст. великі князі литовські за прикладом польських королів почали надавати городам привілеї 
на самоуправу на німецькім праві, яке дістало назву Магдебурзьке, внаслідок чого змінився давній ха-
рактер українських городів: вони перетворилися в "міста", а населення їх – у "міщан", що користували-
ся правом міської самоуправи, мали свій суд, своє право. 

Серед основних факторів, що визначали характер утвореної держави, слід назвати такі, як те-
риторіальна та етнічна перевага українських земель, що становили більшість території усього Велико-
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го князівства Литовського, політика "приязні", якої здебільшого дотримувались литовські князі з русь-
ким (українсько-білоруським) населенням, збереження давньоруських традицій адміністративно-
територіального поділу та місцевого управління. Українські землі зберігали свої права, автономію, а 
боярство – широку монополію в управлінні. Ці права підтверджувалися "земськими привілеями". Зок-
рема, указом Сигізмунда-Августа було підтверджено привілей великого князя Олександра від 1497 р. 
литовському князю Костянтину Острозькому на маєтки в селах Дермань, Кунин, Уїздці, Лідава, Богда-
шів та ін. Волинського удільного князівства. 

Після Люблінської унії 1569 року всі права перейшли до загальношляхетського литовсько-
польського "Сойму Вального", що тривав до занепаду Речі Посполитої [10, 116-117]. У Хроніці Бихов-
ця, яка на сьогодні становить найцінніше джерело з історії Великого князівства Литовського за весь 
період його існування, зазначалось: "И будучи королем польским и великим князем литовским, созвал 
Казимир через год после коронации в Польше вальный сейм польский в Петркове для решения земс-
ких дел" [10, 118-119]. 

Наслідки Люблінської унії були не тільки політичними, вони також мали великий вплив на спо-
сіб життя українців. Ще до унії в Україні розвивався цілком новий суспільно-господарський порядок, 
зовсім не схожий на устрій Київської Русі. Взаємини українців із поляками, а через них і з Західною 
Європою мали вирішальний вплив на форми економічного розвитку. Це й зумовило організацію суспі-
льства на західний зразок. Економічні зв’язки України із Заходом сильно зміцніли. Ще ніколи в україн-
ській історії вплив Заходу на Україну не був таким великим і помітним, як під час перебування її у 
складі Литовської-Польської держави. 

Економічне становище українського народу в литовсько-польський період розвивалось в умо-
вах іноземного панування і ця обставина гальмувала розвиток економіки – землеробства, скотарства, 
ремесел і промислів. Але з часом економіка значно пішла вперед: удосконалювались знаряддя праці в 
землеробстві і скотарстві, ремеслах та промислах; розвивалися старі і засновувалися нові міста, що 
перетворювалися в центри товарного виробництва й торгівлі. Зокрема, до Литовсько-Польської дер-
жави з Туреччини, Ірану, деколи навіть з Індії, Єгипту через Україну прибували пишні тканини, розкіш-
ний одяг, парфумерія, інші предмети туалету [4, 40-41]. 

У 1569 р. українські землі були приєднані до Польщі. Це мало велике значення, тому що цим 
приєднанням почалась перебудова суспільного устрою українських земель за польським зразком. У 
західних українських землях, раніше приєднаних до Польщі, тобто в Галичині, на Західному Поділлі, 
Холмщині, цей процес розвинувся і завершився раніше. Польське право і польський устрій формально 
були запроваджені там у 1434 році, але ще раніше польська шляхта докорінно перебудувала все на 
польський лад. В українських землях, які входили до складу Великого князівства Литовського, право, 
суспільний лад, всі сторони життя литовський уряд, починаючи з унії 1385 року, також наблизив і сві-
домо пристосував до польських зразків. Литовський статут 1529 року залишив багато із старого права 
українських та білоруських земель. Але вже у другій редакції Литовського статуту 1566 року воно було 
дуже видозмінене на польський лад, і в державному устрої та управлінні Великого князівства Литовсь-
кого були введені великі зміни за зразком Польщі. Проте і після цього в устрої українських земель, які 
входили до складу Великого князівства Литовського, залишалося ще багато відмінностей, які були 
знищені лише з приєднанням цих земель до Польщі. 

На західних землях України поступово зростав польський вплив. Він поширювався неоднаково. 
Передусім підпала йому Галичина й Підляшшя. Натомість Волинь, Берестейсько-Пінські землі, Брац-
лавщина, Київщина майже не зазнали польських впливів до Люблінської унії. Найменше ширилися 
вони на Сіверщині та Переяславщині. 

Уже в XIV ст. у Великому князівстві Литовському не залишилося чисто литовського права, тому 
що його було замінено правом руським, щоб прихилити українців, а з другого боку тому, що взагалі 
культура литовська стояла настільки нижче, ніж руська, що не могла конкурувати з нею. Таким чином, 
впливи трьох культур – староруської, литовської та польської створили суспільні економічні та культу-
рні умови життя українських земель Правобережжя [3, 1-8]. 

У Польському Королівстві був не такий політичний лад, як в самій Україні за княжих часів. Най-
більше значення в Польщі мали пани, що звалися шляхтою. Обов’язком шляхти було боронити дер-
жаву від ворогів. Шляхта мала великі права. Вся земля належала шляхті, бо міщани й селяни в 
Польщі не могли купувати землі. Шляхта мала у своїх руках всі державні уряди, мала також свій шля-
хетський суд. Шляхта з’їздилася для нарад на з’їзди, що називалися сеймиками, і там вибирала своїх 
послів на сейм. Сейм ухвалював закони і вирішував державні справи; без дозволу сейму король не 
мав права вирішувати ніякої справи. В Польщі влада короля була дуже ослаблена, всією державою 
правила шляхта. 

Давні українські бояри стали також шляхтою. Більша частина української шляхти була незаможна, 
мала небагато землі і жила з праці на ній. Таку шляхту називали загоновою або ходачковою [7, 96]. 

У литовсько-польський період найтяжче жилось селянам. Хоча селяни були вільні, мали свої 
землі і могли господарювати на них по своїй волі, але бояри і шляхта вимагали від них допомоги у го-
сподарстві. Згодом пани почали вимагати від селян робити для них по три дні на тиждень, а іноді на-
віть щоденно по півдня. Таку безплатну роботу називали панщиною. 
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Селяни повинні були платити панам податки від хліба, худоби, домашньої птиці, бджіл та іншо-
го. Спочатку селяни відмовлялися від панщини, кидали своє село й переселялися в інші околиці, де 
землевласники не вимагали таких тяжких робіт. Але пізніше в Польщі було введено закон, за яким се-
лянинові не можна було без дозволу пана кидати своє село. Селяни ставали немов прикріплені до 
землі, тому їх стали називати кріпаками, а їх неволю кріпацтвом. З того часу селянин не міг розпоря-
джатися своїм майном: він не міг без дозволу пана ні купити, ні продати нічого. Його земля і його гос-
подарство вважалося власністю пана. 

Під польським пануванням по містах владу взяли в свої руки католики-поляки. Православні 
українці не мали права у місті. Поляки не допускали їх до ради і до суду, не дозволяли вести торгівлі і 
купувати домів у місті. До православної віри поляки ставилися з погордою і православні церкви нази-
вали божницями. В деяких містах не дозволяли ставити церков або дзвонити у дзвони. 

Релігія була домінантною в культурі. Культура, як правило, впливає на становлення релігії, але 
утвердившись, релігія починає змінювати культуру і здійснює значний вплив на розвиток культури. 
Цінності релігії приймаються спільнотою єдиновірців, тому релігія діє передусім через мотиви консолі-
дації, за рахунок одноманітної оцінки навколишньої дійсності, життєвих цілей, суті людини. Безпереч-
но, релігія накладає певні обмеження на коло цінностей, що можуть належати людині. Проте це лише 
підкреслює її правову природу та велику силу, яка має вплив безпосередньо на думки людей, що пря-
мо виражається в регулюванні їх поведінки. 

На відміну від релігійних, світські цінності більш умовні, вони легше зазнають перетворення і 
інтерпретації в дусі часу. У тій чи іншій традиції погляд на місце релігії в культурі достатньо суттєво 
відрізняється. 

В умовах боротьби проти іноземної експансії пробуджувався інтерес українців до власної істо-
рії, мови, традицій. Культурний зліт в Україні, коріння якого сягають у духовне життя Київської Русі, був 
результатом подальшого соціально-економічного розвитку, пробудження національної самосвідомос-
ті, поширення ідей гуманізму епохи Відродження. 

Українська молодь у XIV-XVI століттях здобувала освіту вдома при монастирях чи у церковних 
парафіяльних школах. Шляхетські родини наймали для своїх дітей вчителів приватним чином. З дру-
гої половини XIV ст. у Великому князівстві Литовському українській мові були надані державні права, 
нею писалися державні та судові документи, а щоб забезпечити писарями та суддями різного роду 
установи, потрібно було мати письменних людей. Щодо руської (української) мови, то у Литовському 
статуті було записано так: "А писар земський маєть по руску літерами й слови рускими листи, виписи й 
позви писати, а не иншим єзиком" [9, 66]. 

Школи в Україні були популярними. Серед українського населення було гасло: "Боротися за 
волю й предківську віру не тільки шаблею, але й освітою" [9, 66]. 

Особливого значення набув розвиток національних шкіл світського характеру. Шкільна освіта 
будувалася на досвіді, який був накопичений ще за часів Київської Русі. Численні факти свідчать про 
те, що у XIV-XV ст. існували школи у багатьох містах і містечках України. У XVI ст. значно збільшилася 
кількість монастирських шкіл.  

Єзуїтські школи давали ґрунтовну освіту своїм вихованцям. Навчання тут було двоступеневе. 
Нижчий ступінь поділявся на 5-6 класів. Тут вивчали латинську і грецьку мови, арифметику, історію, 
географію, міфологію. Вищий ступінь охоплював сім років навчання. Він включав у себе філософський 
та теологічний курси. У межах філософського курсу вивчалася математика, логіка і власне філософія. 
У теологічному курсі вивчалися догматичне богослов’я, етика, Святе письмо, єврейська мова. 

Проте ці школи стали засобами денаціоналізації української молоді, виховання її в дусі чужих 
традицій, відриву від усього рідного, в першу чергу від мови, релігії та культурних надбань власного 
народу. 

Розвиток освіти і шкільництва того часу був тісно пов’язаний з розвитком друкарської справи. У 
Польщі перші книги друкувались латинською мовою наприкінці XV ст. 

Постійна друкарня з латинським шрифтом у Польщі була заснована Яном Галлером на початку 
XVI ст. Поряд з книжками, що виходили з друку латинською, з’явились друковані видання слов’янською 
мовою. 

Велику культурно-освітню роль у розвитку українського друкарства відіграла поява друкарської 
справи в Москві і перенесення її з Росії в Україну. 

Початок книгодрукування у Львові поклав друкар Іван Федоров. Тут за допомогою львівських 
міщан він створив друкарню, і в 1574 році надрукував відомий львівський "Апостол", який став первіст-
ком української друкованої книжки. Друкування книг в Україні відкрило нову важливу сторінку в пода-
льшому розвитку українського письменства. Воно також було одним із дієвих ідейних знарядь у 
боротьбі з польсько-шляхетським пануванням та наступом католицької реакції в Україні в XV ст. 

Водночас із формуванням української народності проходило становлення основних рис украї-
нської розмовної мови. Книжна мова, що склалася у Київській Русі, ще довго була спільною для всіх 
східнослов’янських народностей, нею писалися релігійні та літературні твори, ділові папери. 

Відомостей про літературну творчість в українських землях протягом XIV-XVI ст. дуже мало, 
але можна твердити, що тогочасні книжки продовжували традиції письменства часів Київської Русі. 
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Проблематика творів цієї доби зумовлювалася татарським лихоліттям, литовським та польським по-
неволенням, міжусобними чварами місцевих феодалів, соціальним опором гнобленого народу. 

Під час перебування українських земель у складі Литовської держави виникли західноруські лі-
тописи, які безпосередньо розвивали традиції київського літописання [5, 106-107]. 

Важливий матеріал з історії Київської землі у складі Великого князівства Литовського вміщува-
вся у Короткому Київському літописі, який було складено на початку XVI ст. 

За останню чверть XVI і першу половину XVII ст. в українську літературу ввійшло набагато бі-
льше літературних пам’яток, ніж за останні кілька століть. Одні літературні твори продовжували попе-
редні традиції, інші були новим явищем. 

В архітектурному мистецтві переважав Ренесанс. В XV-XVI ст. відновлювались зруйновані міс-
та, засновувались нові, зводились оборонні споруди, арсенали, житла; переважало світське будівниц-
тво, будувались також храми та монастирі. Архітектура в Україні набувала нового політичного та 
філософсько-релігійного змісту. У споруді втілювались не тільки культурні досягнення, вона ставала 
виразом ідеологічних настанов, трактатом естетичних поглядів, утвердженням переконань. Архітекту-
ра того часу посідала активне місце в духовному житті. В ній все підлягало багатогранній регламента-
ції: доцільність, ідейна завантаженість, краса, стильове вираження. Великого значення набуло 
збереження давніх традицій, в чому демонстративно засвідчувались патріотичні прагнення. 

У XIV-XVI ст. в архітектурі і мистецтві створювались загальнонаціональні особливості патріо-
тичного стилю. Хоч архітектура і мистецтво й мали національну своєрідність, проте вони розвивались 
у взаємозв’язках з мистецтвом інших слов’янських народів. 

У кам’яному будівництві України були помітні західноєвропейські впливи, що проникли сюди 
через Польщу. Найбільше вони були помітні в містах Західної України, де стиль ренесансу поєднував-
ся з народним українським стилем, перенесеним з дерев’яного будівництва в кам’яні споруди замків, 
церков та великих міських жител. 

На цей час припадає бурхливий розвиток будівництва оборонних споруд в Україні. Найбільше 
повністю збережених міст-фортець, замків, культових споруд або ж їх решток лишилось саме з цих 
часів. 

Будівництво кам’яних замків було поширене переважно на Правобережжі Дніпра, а головне на 
Поділлі, Волині, у Галичині, Буковині і Закарпатті. Замки в Україні виникали поступово, із поширенням 
тут панування литовських і польських феодалів, зміцненням влади місцевих магнатів, а також у зв’язку 
з будівництвом міст як центрів ремесла і торгівлі. Міста потребували захисту від навали татар, турків 
та інших іноземних загарбників. Вони разом із замками феодалів були оборонними центрами цілих 
областей. 

З кінця XIII ст. значну роль у західній частині Поділля відігравав Кам’янець-Подільський. Він 
посідав центральне місце як торговий і перевалочний пункт на кордоні між Україною та Молдовою. 
Протягом багатьох років за Кам’янець та його області точилась боротьба між Польщею та Великим 
князівством Литовським. 

Польські королі в XVI ст. звільнили кам’янець-подільських купців від мита та інших податків; 
замість них купці повинні були відраховувати певну частку своїх прибутків на спорудження укріплень 
Кам’янця. Королівська адміністрація збирала великі мита також від чужоземних купців, що проїжджали 
через Кам’янець. Цей шлях вів у Галичину, Литву, Київ, у Чернігівську землю, а звідти в російські міста. 
Іншими шляхами купцям проїжджати було небезпечно. Вони повинні були дотримуватись установленого 
порядку, переїжджати через визначені литовським урядом "станції", такі, як Кам’янець-Подільський і 
платити встановлені мита. Значні кошти з цих доходів асигнувались на захисні укріплення. 

Найбільшим західноукраїнським містом, як і в попередні часи, залишався Львів. До XVI ст. ар-
хітектура Львова була тісно пов’язана з староруськими традиціями. Тут панував стиль, успадкований 
від української народної архітектури дерев’яних споруд. Дерев’яні і цегляні житла будувались на зра-
зок українських хат, переважно з відкритими арковими галереями навколо. Великі кам’яниці в такому 
стилі з кінця XVI ст. збереглись у Львові як важливі залишки народної архітектури, перенесеної з де-
рев’яного будівництва в кам’яне. 

Подібними до сільського жилого будівництва були церковні будівлі, що найкраще зберегли 
український народний архітектурний стиль – це так звані зрубні храми XV-XVII ст. Тип цих церков по-
ходив від староруського і українського селянського житла. 

Український стиль в архітектурі проникав у польське будівництво. Вплив його був дуже поміт-
ний на костьолах Західної України, зокрема в Дунаєві, Ширці, Язловці. 

Незважаючи на тяжке іноземне панування і напади ординців на Україну, великої слави здобу-
ло й українське малярство зазначеного періоду. Живопис, як і більшість інших галузей культури, рідко 
виходив за межі церковної тематики. Картини або портрети побутового характеру зустрічалися дуже 
рідко. Український живопис цього періоду продовжував розвивати староруські традиції стосовно до 
умов розвитку української народності. 

Художні пам’ятки Польщі, що походили з українських земель, були відомі ще з XII ст., напри-
клад, фрески староруського стінопису в костьолі св. Михайла у Вроцлаві, а також в інших містах 
Польщі. Визначною пам’яткою живопису південно-руського походження XIII ст. або XIV ст. була мозаї-
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чна ікона Богородиці, знайдена в костьолі св. Андрія в Кракові. До таких пам’яток, створених українсь-
кими митцями, належала ікона Ченстоховської Богоматері. Навколо походження цієї ікони католики 
творили різні легенди. За однією з таких версій вона, нібито, з’явилася зі Сходу десь у I ст. нашої ери. 
Насправді ж ченстоховська ікона була витвором українських майстрів XIV ст. 

У XIV ст. українські митці розмальовували одну з вавельських каплиць, засновану королем Ка-
зимиром Великим у 1340 році. Особливо багато працювали українські і білоруські художники в кінці 
XIV і на початку XV ст., після Кревської унії та в часи Ягелонів. Литовська династія Ягелонів використо-
вувала українських і білоруських майстрів мистецтва на побудові міст, оздобленні палаців і костьолів у 
Польщі. З історії відомо багато фактів, коли різним майстрам-художникам, клепальникам золота, тобто 
ювелірам, з України доручали оздоблювати костьоли, каплиці, палаци феодальної польської знаті. 

У будовах Вавеля в Кракові з часів Казимира Ягайловича другої половини XV ст. було відомо 
безліч картин на різні євангельські сюжети, написані українськими митцями. Робота українських майс-
трів у Польщі тривала протягом XV-XVI ст. З кінця XVI ст. їх творчість почали витискувати з польських 
міст західноєвропейські, головним чином італійські та німецькі, впливи, а також поява і швидке зрос-
тання місцевих польських художніх стилів, пов’язаних з католицькою ідеологією. Антинародні впливи 
Ватикану в Польщі, що породжували національну ворожнечу, позначились негативно на взаємовпли-
вах української і польської культур, загалом, та на мистецтві, зокрема. 

Особливе місце в українському живописі XIV-XVI ст. посідало художнє оформлення книг, зок-
рема рукописних. Воно було пов’язане з художніми традиціями ще Київської Русі і становило яскравий 
зразок українського мистецтва. 

В культурному житті тодішнього суспільства провідне місце посідав портрет. Він проник у всі 
прошарки міста і села, що зумовило збереження його стильової своєрідності і допомогло залишитись 
винятковим історіографічним документом. Однак найбільшу популярність здобув портрет світського 
призначення, спочатку погрудний, а згодом у повний зріст. У таких портретах переплелись впливи за-
хідноєвропейського мистецтва з традиціями українського живопису, якому належала провідна роль. 

Графічне мистецтво у живописі було тісно пов’язане з рукописною і друкованою книгою, проте 
воно не замикалось у межах книги. Розквіт графіки був зумовлений усім перебігом величезних перемін 
у культурному і політичному житті того часу. 

Ренесансний період в українському мистецтві був короткочасним, але його високі духовні здо-
бутки і значення для подальшого розвитку були дуже важливими. У ньому відобразились висунуті 
епохою нові ідеї, нові естетичні цінності та невідома раніше духовна змістовність, що розвинулись в 
умовах гострої соціально-політичної та національно-релігійної боротьби. У центрі уваги живопису була 
людина, її суспільна діяльність, а у графіці відображались актуальні проблеми того часу [11]. 

Отже, з середини XIII ст. Русь зазнавала руйнівних нападів монголо-татарських орд, що мали 
катастрофічні наслідки для її економіки і культури. Потім вона була під владою Литви і Польщі, що 
вплинуло на культурний і моральний розвиток руського (українського) народу. За цих умов посилилась 
феодальна роздробленість, в цей час поглибились процеси етногенезу. Формування української на-
родності проходило на території Київського, Переяславського, Чернігово-Сіверського, Волинського і 
Галицького князівств. Центром цього процесу стало Середнє Подніпров’я. Українська народність ви-
ступала як окрема спільність зі своєю мовою, територією, особливостями економічного життя і своєрі-
дною культурою. Процес формування української народності супроводжувався загостренням 
соціальних суперечностей, викликаних боротьбою народних мас проти іноземного гноблення. 
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ВІД "МИРНОГО НЕПОРОЗУМІННЯ" ДО КОНФРОНТАЦІЇ: 
1993–2012 рр. в історії українсько-російських відносин 

 
Проблема розв’язання формату відносин між двома країнами пострадянського простору – 

України та Росії – є досить складною та суперечливою. Непоступливість обох сторін в перші роки 
незалежності, взаємні звинувачення на різних рівнях – все це зумовило гальмування налагодження 
дружніх і добросусідських відносин. Саме це питання висвітлюється у даній статті. 

Ключові слова: Україна, Росія, незалежність, міжнародні відносини, політика. 
 
Problem solving format of relations between the two countries in the former Soviet Union – Russia 

and Ukraine – is rather complicated and controversial. Intransigence of both sides in the first years of 
independence, mutual accusations at different levels – all of which resulted in inhibition establishing friendly 
and good neighborly relations. This question covered in this article. 

Keywords: Ukraine, Russia, independence, international relations and politics. 
 
Неможливість мирного порозуміння між урядами України та Росії на початку 90-х років ХХ ст. 

додатково ускладнилась економічною кризою, що охопила обидві держави. Розвал єдиної радянської 
системи поставив новоутворені об’єкти міжнародного права перед вибором перспектив побудови вла-
сної економічної моделі, на яку накладалися не лише потенційні природні можливості кожної з країн, а 
й політичне становище [1]. Незважаючи на різні підходи до вирішення ключового питання – економіч-
ного, криза лише загострювалася, змушуючи верхівку влади обох країн шукати розумні й зрозумілі по-
яснення такої ситуації для населення. При цьому критичного рівня набула ситуація і в середині самої 
правлячої еліти, яка вилилась у гостре політичне протистояння окремих суспільних груп 1993 р. Без-
посередньо в Україні вона призвела до призначення позачергових парламентських і президентських 
виборів – відповідно у березні та червні 1994 р. [7]. У зв’язку з подіями в Білокам’яній значною мірою 
підвищився авторитет української влади завдяки консолідації населення для можливого захисту своєї 
незалежності. Страх перед громадянською війною в Україні потужно позначився на психіці громадян, а 
тому пізніший аргумент Л. Кравчука, що саме він зумів уникнути війни довгий час лишався ледь не 
ключовим у оцінці його заслуг як лідера [8]. 

Спроба відвернути увагу населення від загострення конфліктів, економічних прорахунків, не-
вдачі реформ і як наслідку – зниження загального рівня життя часто зводилася до пошуку зовнішнього 
ворога, який нібито підриває національну стабільність. Для українців такого ворога влада починає шу-
кати в Росії, позиція уряду котрої в галузі економіки, а особливо в питаннях енергоносіїв нерідко набу-
вала характеру політичного ультиматуму. Власну ж неспроможність до рішучих народногосподарських 
змін, проведення "шокової терапії" на зразок Польщі, як правило, пояснювалась енергетичним дикта-
том, який ніби зводить нанівець всі досягнення, що Україна здобула завдяки незалежності [8, 66]. В 
свою чергу, російська сторона причиною тривалої кризи неодмінно називала дії колишніх республік, 
які через власні політичні амбіції руйнують усталені економічні зв’язки, а також не повертають борги за 
спожитий газ і нафту. Слід зазначити, що такі заяви з боку Росії мали більш реалістичне підґрунтя, 
аніж українські, адже розірвання старих, "союзних" зв’язків багато в чому було ініційоване саме українсь-
кою стороною, котра прагнула якнайшвидше переорієнтувати економіку держави на Захід [21, 78]. І хоча 
заходи в цьому напрямі не давали і не могли дати бажаних результатів, однак вони значно впливали на 
суспільні настрої, посилюючи, з одного боку, серед українців антиросійські виступи, а з іншого – в ко-
лишніх радянських республіках негативне сприйняття.  

Маючи більші можливості в засобах масової інформації (практично всі російські телеканали 
транслювалися в Україні, у той час як українські ЗМІ знаходились у зародковому стані), російська про-
паганда діяла не тільки на власних громадян. Не менше вона була розрахована і на жителів сусідніх 
держав, яким доводили – головними винуватцями кризи є саме ваші політики, які не бажають співпра-
цювати з РФ, погіршують ваше і наше економічне становище. Основний розрахунок таких закидів 
спрямовувався на залишки тих "радянських людей", свідомість яких сприймала розпад великої держа-
ви як трагедію. В Україні, особливо в її східній частині, де промисловість зазнала найбільших негараз-
дів через розрив стосунків з Росією, почав набирати нового забарвлення масовий рух за відновлення 
дружніх стосунків з колишньою метрополією. Його яскравим виразником став колишній народний де-
путат і прем’єр-міністр України, директор великого військового підприємства – ВО "Південний маши-
нобудівний завод" у Дніпропетровську Л. Кучма [10]. Саме він, свого часу відсторонений від влади 
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Президентом Л. Кравчуком, уособлював для певної групи суспільства людину-керівника, яка прагнула 
покращення відносин з Росією завдяки не стільки своєму політичному чи господарському таланту, скі-
льки образу пострадянського лідера – українця. 

Прихід до влади Л. Кучми у 1994 р. ознаменувався не лише початком нової доби в історії України, 
а й зміною формату відносин Київ – Москва. Саме "російське питання" постало як ключове під час виборів 
1994 р., адже воно, на думку багатьох, мало вирішити ті болючі проблеми, з якими зіткнулася держава в 
період ескалації конфлікту в перші роки незалежності: відновлення економічних зв’язків, потреба енерго-
носіїв і усунення заборгованості за них, з’ясування статусу російської мови та росіян в Україні.  

Тим часом набагато зменшився і апломб уряду Росії в ставленні до "колишніх" братніх респуб-
лік. Невдала Перша Чеченська війна 1994-1996 рр. наочно продемонструвала невідповідність міфу 
про всемогутність Росії. Укладання Хасав’юртських домовленостей між Р. Масхадовим і О. Лебедем 
засвідчило існування загрози територіальної цілісності країни, яка ще зовсім недавно пред’являла не-
помірні територіальні претензії до свого сусіда [4]. Крім того, сподівання націонал-шовіністичних сил у 
Москві щодо нетривалості української незалежності виявилися марними: навіть перемога "проросійсь-
кого" кандидата на виборах 1994 р. Л. Кучми ніяким чином не змінила рішучості української сторони 
захищати власні законні інтереси в рамках інтеграції СНД. Він чітко визначив двовекторність у міжна-
родних відносинах: найголовнішими визнавалися напрям співробітництва з Європейським Союзом і з 
Росією [3]. Такий варіант розвитку державної зовнішньополітичної доктрини передбачав маневрування 
між Заходом і Росією, з вмілим використанням переваг кожної із сторін. При цьому Президент споді-
вався не допускати надмірної пріоритетності жодного із партнерів, обходити їх політичний чи економі-
чний тиск. І хоча основні принципи цієї доктрини були задекларовані ще в Постанові про Основи 
зовнішньої політики України [15], саме Л. Кучма розпочав їх послідовне та планомірне впровадження в 
життя. Разом з тим ледь не ключовим визначився шлях до Західної Європи спільно з Росією, що за-
свідчило: Україна не прагне ніякого протиставлення. Обидві країни, на думку Кучми, незмінно рухати-
муться в одному напрямку – до Західної Європи, хоча в Росії це не настільки очевидно робиться [11]. 

Прихід до влади Л. Кучми певною мірою підштовхнув російську верхівку обрати більш жорстке 
спрямування на інтеграцію країн у рамках СНД. У вересні 1995 р. було проголошено Стратегічний курс 
з державами Співдружності Незалежних Держав. Цей документ по-суті став нормативним вираженням 
ідеї формату "Центр-периферія", адже він містив низку положень, відкрито спрямованих на обмежен-
ня українського суверенітету, її зовнішньополітичних прерогатив і співпраці з міжнародними організа-
ціями. В документі робився натяк і на можливість втручання у внутрішньополітичне життя інших 
республік, адже Росія мала оточити себе виключно дружніми до неї країнами [17].  

Реакція України на цей документ не забарилася. Не бажаючи загострювати ситуації, її уряд 
вкотре підтвердив свою позицію щодо цього, висловлену ще в Основних напрямках зовнішньої політи-
ки: статус СНД визначався виключно як посередницької структури, а тому створення наддержавних 
інституцій в ньому, тим більше посилення інтеграційних процесів під зверхністю Росії не входить в 
сферу інтересів країни [15]. Принципи захисту власного суверенітету, висловлені в цій Постанові, спи-
раючись на міжнародну підтримку, розглядалися як достатні для фактичного перетворення у суто де-
кларативний засіб, що не міг мати практичного втілення, особливо в момент його проголошення. 
Чеченська війна, а також військовий, дипломатичний, соціально-економічний потенціал України та її 
міжнародні позиції не допустили подальшої ескалації міждержавних відносин, потенційно спричиненої 
російським документом [1]. 

Фактична неспроможність на практиці впровадити проголошений у Стратегічному положенні 
курс щодо країн СНД, зміцнення української влади і самої держави як такої, безперспективність і шкід-
ливість тривалої конфронтації, а також поразка в Чеченській війні зробили найвпливовіших російських 
політиків більш прихильними до порозуміння з Києвом. Багато з них усвідомлювали: спроби тиску на 
українську сторону нічого не дадуть, а її продовження може підштовхнути її до остаточної переорієн-
тації на захід, як це же зробили колишні країни соціалістичного табору та Балтії. Тим більше, що на 
той час йшла робота над укладанням "Хартії про особливе партнерство" між НАТО й Україною [22], 
яка могла значною мірою змінити баланс сил у регіоні й далеко не на користь Росії.  

Вдалося також вирішити (хоч і тимчасово) проблему Чорноморського флоту та його базування 
в Україні. Флот і берегові структури були поділені за принципом 50/50, після чого Росія викупила все 
інше – непотрібне партнеру. Ці кошти пішли на погашення українського боргу за енергоносії, що паралель-
но вирішило ще одну болючу проблему взаємовідносин. За результатами угоди спільною базою росій-
ської й української частин флоту ставав Севастополь, де флот з Росії мав базуватися до 2017 р. [20].  

30-31 травня 1997 р. Президент Росії Б. Єльцин здійснив свій перший візит до незалежної 
України, під час якого і було укладено "Договір про дружбу і партнерство між Україною й Російською 
Федерацією" та "Договір про основні напрямки довгострокового економічного й науково-технічного 
співробітництва між Україною й Російською Федерацією на 1997-200 рр. і на період до 2005 р." [21, 126]. 

Головним досягненням угоди стала ліквідація на законодавчому рівні формату відносин "Центр-
периферія", адже за її статтями обидві сторони виступали як дружні, рівноправні та суверенні держави, 
котрі засновують свої відносини на взаємній повазі та довірі, стратегічному партнерстві та співробітниц-
тві [5]. Водночас передбачалося створення реального правового поля для поширення співробітництва 

Історія  Парахіна М. Б. 



Вісник ДАКККіМ  1’2013 

 223

між країнами у всіх галузях, зокрема і гуманітарній. Подальша ратифікація Договору Державною Думою 
в квітні 1999 р. завершила процес розмежування кордонів двох країн, що тривало від самого початку 
появи окремих, суверенних державних інституцій. Російське керівництво юридично визнало існування 
України як самостійної, суверенної держави у власних кордонах, а не "периферії" Великої Росії.  

В Україні в період президентства Л. Кучми також існувала значна частина адептів моделі 
"Центр-периферія", які не задоволені політикою нової влади, котра, незважаючи на передвиборчі ло-
зунги, не поспішала до тісного альянсу з Москвою, почали шукати собі нових очільників. Розуміючи 
всю нереальність повернення до формату Радянського Союзу, вони прагнули інтеграції хоча б у фор-
мі СНД чи чомусь схожому на цю модель.  

Протягом 1997-1999 рр. умови взаємовідносин поступово змінилися на користь України. Російська 
ж верхівка, зацікавлена передусім у зміцненні власного авторитету у світі, особливо на Кавказі, не мала 
реальних важелів реанімувати попередній формат відносин [12]. Тим часом українська сторона спромог-
лася подолати найтяжчі економічні негаразди, стабілізувати ситуацію в суспільстві, а головне – значною 
мірою підняти свій міжнародний престиж. Розвиток подальших стосунків з головними політичними гравця-
ми світової арени – США й Євросоюзом – на той час активізували з вигодою для України, суверенність якої 
перестали розглядати як тимчасове явище чи бар’єр відродження російських амбіцій [15]. Курс на Західну 
Європу, проголошений ще в "Основних напрямках зовнішньої політики України" як один із стратегічних 
[15], набув реального значення та бажаних перспектив. Україна поступово посідала на світовій арені місце, 
наближене до Росії, що досить позитивно відбивалося на свідомості населення, зокрема політичної еліти. 
Все більше людей переставали відчувати рідну країну чиєюсь периферією, засуджуючи при цьому спроби 
сусідів набути зверхності. Водночас зниження рейтингу Б. Єльцина як лідера демократичних сил через 
його негативні особисті якості, передусім схильність до зловживань алкоголем, а також нерішучість чи не-
спроможність контролювати ситуацію в кризових явищах (зокрема під час Чеченської війни) помітно змен-
шили тяжіння українських прихильників пострадянської інтеграції в бік Москви.  

Отже, на початок 2000 р. стереотип уявлення про відносини між Україною та Росією як між пе-
риферією і центром був фактично зруйнований як у Москві, так і в Києві. Щоб його якимсь чином реа-
німувати, потрібні були інші важелі. Одним з таких виявився російський газ, ціна на який стала 
ключовим питанням у російсько-українських відносинах. Більше того, ця проблема досить швидко з 
економіки перейшла в площину політики, а від неї – і в соціокультурну сферу. Втім, цим аспектом вже 
зайнялися представники нової російської адміністрації, адже на початку 2000 р. Б.Єльцин відмовля-
ється від влади і передає її порівняно молодому й амбітному В.Путіну, котрий спочатку виступив як 
виконувач обов’язків, а з березня став законним Президентом Російської Федерації [16]. 

Його зовнішньополітичний курс від початку різнився більш послідовними та реалістичними за-
ходами, аніж у його попередника. Певною мірою усунувши найгостріші внутрішньополітичні проблеми 
та сформувавши централізовану вертикаль влади, він розвив політику, спрямовану на відновлення 
статусу наддержави. При цьому орієнтувався на більш тісне співробітництво з країнами об’єднаної 
Західної Європи, передусім з лідерами Німеччини та Франції.  

В. Путін своєю діяльністю також зумовив зміни у відносинах з Україною. Враховуючи передусім 
економічну доцільність, він остаточно відмовився від ідеї об’єднання республік в єдине політичне ціле, 
адже тоді економіка Росії могла втратити значні кошти через потребу постачання дешевих енергоносі-
їв до своїх "нових територій". Штучне обмеження експорту тих чи інших груп товарів перетворилося на 
вагомий аргумент російсько-українських економічних стосунків початку ХХІ ст. Використовуючи власні 
економічні потужності та залежність України від російських енергоносіїв, влада в Кремлі все більше 
намагалася відновити систему "Центр-периферія", тільки вже не в політичному, а в економічному кон-
тексті, використовуючи при цьому свій тісний зв'язок із зацікавленими українськими олігархічними 
угрупуваннями. Адже можливі втрати останніх через закриття російських ринків чи збільшення ціни на 
газ відразу неймовірно зросли б [8, 290]. 

Крім означених форм впливу на взаємовідносини, Росія все частіше вигадувала додаткові. 
Найяскравішою спробою переглянути існуюче співвідношення сил стали події навколо українського 
острова Тузла у вересні-листопаді 2003 р. Сусідня сторона в черговий раз, обігруючи питання пере-
гляду існуючих кордонів, намірилась включити цей невеличкий острів до складу своєї держави, що 
викликало широкий негативний резонанс в українському суспільстві. Початок будівництва дамби між 
Таманським півостровом і Тузлою, встановлення російського реперного знаку на острові без узго-
дження з українською стороною, підготовка десанту для зайняття острова прикордонниками та прово-
каційні розмови з його населенням – все це однозначно вказувало на прагнення російської сторони 
відповідним чином змінити існуючий стан речей і здобути зверхність над Керчинською протокою [13]. 
Однак рішучі дії українських військових, а також жорстка позиція Верховної Ради і Президента Л. Куч-
ми зірвали план по захопленню острова. 

Проте, незважаючи на такого типу конфлікти [2], українсько-російські відносини у 2000-2004 рр. 
розвивалися якнайінтенсивніше. Багаторазові зустрічі на найвищому рівні, підписання та ратифікація 
угоди про ЄЕП, оголошення 2004 р. роком Росії в Україні – все це наочно демонструвало вирівнюван-
ня відносин між країнами. Остаточна ліквідація після "Тузлинської кризи" політичного формату "Центр-
периферія" дозволила спрямувати міждержавні взаємини на новий, значно вищий рівень.  
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Прихід до влади відверто налаштованого на Захід Президента В.Ющенко в 2005 р. ознамену-
вав собою реальне відсторонення від практики двовекторності, що звичайно викликало сильне не-
сприйняття в Москві. Неприхована орієнтація на США і НАТО, моральна підтримка Президента Грузії 
М. Саакашвілі у російсько-грузинській війні [9], спроби "експорту революції" до інших країн СНД – все 
це мало неоднозначні результати. З одного боку, Україна все більше відривалася від Росії у політич-
ному аспекті, закріплюючи за собою статус рівноправного партнера на міжнародній арені. З іншого – 
усвідомлення себе як "російської периферії" ледь не силою викорінювалося в українському суспільстві, 
що значною мірою сприяло зміцненню української національної та державницької ідеї. Одним з ключо-
вих моментів цій кампанії, спрямованим не лише на задоволення власних національно-культурних запи-
тів, скільки на протиставлення себе Росії, стали спроби перегляду історії та розширення її викладання у 
навчальних закладах. Такі заходи, а також "виправлення" підручників, наміри відкрити пам’ятник І. Мазе-
пі та Карлу ХІІ у Полтаві, проголошення голодомору 1932-33 рр. геноцидом українського народу [6] ви-
явилися своєрідним зворотнім ударом по російській центристській ідеї, її месіанських настроях і міфові 
про єдність трьох братніх слов’янських народів. За таких обставин Україна вже презентувала себе не 
лише як рівна "Великій Росії" країна з власною історією та культурою, а й така, що має певні, передусім 
моральні претензії до сусідньої держави. Трактування ж історичного розвитку на тривалий час перетво-
рилося на одну з найбільш актуальних проблем у російсько-українських соціогуманітарних відносинах. 

Відповіддю Москви на українську інформаційну кампанію стало посилення економічного тиску, 
насамперед перегляд цін на газ для України. Останнє домінувало не лише у російсько-українських 
відносинах 2005-2012 рр., а й вплинуло на всю стратегію у внутрішній політиці нашої країни.  

Такі негативні тенденції в економічній співпраці в 2010-2011 рр. частково компенсували активі-
зацією співробітництва в культурній і гуманітарній сферах, що яскраво засвідчило підписання нових 
угод, зокрема між Міністерством освіти і науки України та Міністерством освіти і науки Російської Фе-
дерації про першочергові заходи з розвитку науково-освітнього співробітництва на 2010-2012 рр. [19] 

Стає цілком очевидним: розв’язання проблеми формату відносин між двома країнами є досить 
складним і суперечливим процесом. Непоступливість обох сторін в перші роки незалежності, взаємні 
звинувачення на різних рівнях – все це обумовило гальмування налагодження дружніх і добросусідсь-
ких відносин. Прагнення перекласти власні проблеми та неспроможність їх вирішення на сусіда, роз-
палювання міжнаціональної ворожнечі та розбіжність у національному менталітеті значною мірою 
сприяли діяльності формату "Центр-периферія", який не вдалося остаточно ліквідувати і донині. Лише 
самостійне подолання найгостріших проявів економічної та політичної кризи, усвідомлення свого реа-
льного місця в сучасному світі дозволить перейти до нового типу відносин, котрий значною мірою по-
легшить співпрацю у різних сферах, передусім в соціогуманітарній, яка значною мірою перебуває в 
залежності від пануючих догматів державної політики й ідеології. 
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КИЇВСЬКА РУСЬ ЯК ПЕРША ВІТЧИЗНЯНА ЦИВІЛІЗАЦІЯ 

 
У статті проаналізовано глобальні зміни на теренах Давньоруської держави, які призвані до 

формування першої вітчизняної цивілізації – Київської Русі. 
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In the article the global changes on the territory of the old Russian state, which called for the 

formation of the first Russian civilization – Kievan Rus. 
Keywords: history, culturology, culture, subculture, rituality, religion, spirituality, law, Middle Ages, Rus.  
 
Доволі часто у літературі можна зустріти слова "культура" та "цивілізація", які вживаються як 

своєрідні синоніми. Але це не зовсім так: будь-яка цивілізація має певну культуру, проте не кожна 
культура є цивілізацією. Під цивілізацією мається на увазі певний етап у розвитку людства, зумовле-
ний значними досягненнями. Як правило, цивілізацією називають такий розвій культури, в якому наяв-
ні архітектура, причому не будь-яка, а монументальна, писемність та міста. Ці три найпоширеніші 
ознаки цивілізації було запропоновано під час дискусії у Чикаго у 1958 р. Можливо, ці три ознаки є ли-
ше базовими, до яких доречно додати й інші – духовні (насамперед світоглядні – у вигляді релігійних 
цінностей) та матеріальні (розвинена храмова практика тощо), але, навіть керуючись основною тріа-
дою, ми бачимо беззаперечне становлення у нас ознак цивілізації (а згодом і цивілізації) лише напри-
кінці Х ст. Поглянемо уважніше на вітчизняну історію.  

Мета статті полягає у спробі з точки зору культурології та історичної науки зробити екскурс у 
давню українську історію та з’ясувати, коли на землях України відбулись глобальні зміни і виникла пе-
рша цивілізація, завдяки якій наша країна перетворилася на величезну православну світову державу, 
на важливий центр світового впливу, стала "видима і слишима" у світі.  

За останні десятиліття значний внесок у дослідження різних проблем історії Київської Русі зробили 
П. Толочко, О. Толочко, Г. Івакін, В. Король, О. Моця, В. Ричка, Ю. Павленко, С. Пивоваров, В. Долгов, 
М. Брайчевський, М. Сагайдак, Ю. Писаренко, М. Ткач та інші. Зокрема, академік П. Толочко чимало зробив 
для осмислення складу єдиної давньоруської народності та культури, наголосив на доленосному християн-
ському виборі давніх русичів. Християнство об’єднало, централізувало, згуртувало і моралізувало нашу Русь. 

Київська Русь стала міцною монархічною централізованою цивілізацією, яку небезпідставно 
можна назвати у культурологічному сенсі царством, а у період її стрімкого розквіту та найвищого авто-
ритету, впливовості та могутності – часів святих Володимира Великого і Ярослава Мудрого – навіть 
Київською імперією. Християнство перетворило маловідому околицю Європи у світову цивілізацію ім-
перського типу (сильний політичний, релігійний та культурно-економічний центр, культурно-ідеологічна 
експансія метрополії на периферійні частини, племінне різноманіття, державна та релігійна ієрархія з 
майже одноосібною владою та офіційною ідеологією, європейське та окуймічне домінування. Києво-
Новгородська держава (або просто – Русь) швидко випередила за масштабами і значенням майже всі 
держави Європи, ставши на деякий час конкурентом Візантійської імперії. 
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Що було до Хрещення? Писемність, яку шукають не одне десятиріччя і навряд чи колись знай-
дуть (безперечно, могли бути й, імовірно, були засоби графічної комунікації, проте про повноцінне віт-
чизняне письмо до християнізації годі й казати)? Щоправда постає питання, коли саме письмо 
прийшло на Русь? Святі Кирило та Мефодій не були навіть сучасниками княгині Ольги. Можна згадати 
Аскольда, але насправді це не є принциповим. Важливо, що лише з хрещенням Русь отримала писе-
мність, повноцінну освіту, науку та розвинену культуру. Це стосується й монументальної архітектури. 
Про найбільше місто Київ ми з V до ІХ ст. майже нічого не знаємо. Проте за лічені роки за часів Яро-
слава Мудрого Київ виріс аж у 10 разів (порівняно з містом його батька Володимира). Ймовірно, що за 
століття до цього Київ був скоріше не містом, а великим селищем. Київ навіть за часів Аскольда (пер-
шого царя Миколи – у цьому сенсі є думка, що царський період Русі – від мученика Аскольда-Миколи 
до мученика Миколи ІІ Романова) – це далеко не Київ великої Ольги, Київ нащадків Ярослава Мудрого 
– це далеко не Київ Святослава! Не буде великим перебільшенням сказати, що до Хрещення Русі (а 
по суті на території роз’єднаних слов’янських племен) не було міст у повному сенсі цього слова. Ця 
дохристиянська напівдержава чи набір територій була сукупністю відокремлених великих селищ і по-
селень, без багатьох ознак та властивостей, які притаманні містам у нашому розумінні. Київ ще напри-
кінці ІХ ст., який хоча, за словами князя Олега Віщого, і був матір’ю міст руських, сам був величним 
дерев’яним поселенням, без кам’яної монументальної архітектури, з обмеженою кількістю грамотних 
іноземців (переважно християнські місіонери), з ідеологічно роз’єднаною спільнотою, варварськими 
звичаями, примітивним господарством та окремими дикунськими духовними стереотипами. А що вже 
казати про інші великі поселення. Після Хрещення міста починають виникати як гриби після дощу, 
причому це дійсно справжні міста, з храмами та літописанням, з певними ідейними (християнськими) 
константами та модулями. У східних слов’ян виникає якісно нова культурно-історична епоха, де осо-
бистість постає як самодостатня цінність, як образ та подоба Божа, де виникає неповторна давньору-
ська народність та цивілізаційна спільнота. Виникає перша вітчизняна цивілізація – Київська Русь. 
Марно шукати якісь старші – трипільські чи інші – цивілізації. Безперечно, культура розписної кераміки 
була унікальною, своєрідними були й цікаві доцивілізаційні археологічні культури на наших землях. 
Можна тішити себе гіпотезами, на зразок версії М.Суслопарова про існування у трипільців першого у 
Європі літеро-звукового алфавіту, але багатотисячні тимчасові стоянки (навіть на 50-60 років) з пода-
льшим знищенням квазімонументальних споруджень (каркасних хат з площею до 140 кв. м), відсут-
ність повноцінних протоміст (родові напівкочові "гульбища", іноді розраховані на понад 500 осіб). Та і 
відсутність справжньої писемності позбавляє трипільців найпоширеніших ознак цивілізації. Окремо 
варті уваги скіфські та сарматські досягнення, про які час від часу виникають дискусії. Вони, особливо 
під греко-римським впливом, отримали чимало ознак та рис цивілізації, особливо після появи у них 
християнських ідей та цінностей. З усіма шедеврами та досягненнями вони мали протоцивілізацію, 
вони – це наша передісторія, передцивілізація, багата, різнобарвна культура та історична спадщина. 
Закономірним постає питання щодо грецьких полісів та грецької культури на наших землях. Заперечу-
вати наявність у давніх греків цивілізації є, безсумнівно, помилковим. Але яке мало відношення до 
нас, до слов’ян, населення периферії грецького світу на початку нашої ери? Так, вони були нашими 
сусідами, так, окремі торгівельні обміни та культурні впливи, але хіба вони були нашою цивілізацією? 
До хрещення греки були для нас чужими, іноземними мешканцями, представниками "околиці, кінця" 
(окраїни, периферії) великого грецького світу. Щодо великого переселення народів та багатьох сусідів 
(хазар, печенігів тощо), то вони, впливаючи на наш культурогенез, збагачуючи нас досвідом та досяг-
неннями, все-таки не розвинули наш генезис та рух, нічого не зробили для нашого доленосного по-
ступу, до перетворення культурної спільноти у цивілізаційну. 

Можна казати, що у світі цивілізація виникає приблизно за 4500 років до виникнення нашої 
першої вітчизняної цивілізації. Мимоволі згадується штучна і сумнівна, ніби як "біблійна" (насправді 
"книжна", приблизно розрахована давніми книжниками шляхом плюсування дат життя різних біблійних 
персонажів тощо) дата виникнення світу – 5508 р. до н.е. Проте однозначним є те, що з появою люди-
ни, розробленням культури далеко ще не створюється культурне поле та цивілізаційний простір, да-
леко ще не формується цивілізація. Процес світла у тьмі не зароджувався водночас, потрібні були 
вагомі досягнення, можливо, доречно навіть виокремити проміжну ланку між культурою та цивілізаці-
єю; такою ланкою може стати якісно новий напрям ціннісної орієнтації. Цінності були задовго до вини-
кнення цивілізації у субкультурі, проте, щоб будувати храми, занотовувати думки та розвивати 
населені пункти, потрібні не просто ідеї та цінності, потрібні їх комплекси та системи, потрібне осмис-
лення та переосмислення, потрібна не просто аксіологія або певна аксіоматика, а своєрідна ідеологі-
зація, точніше "аксіологізацієя". Саме ця світоглядна "аксіологізація" стає ланкою між культурою та 
цивілізацією. Отже, отримуємо: культура, аксіологізація та як наслідок – цивілізація. Ця схема є умов-
ною й до певної міри примітивною. Цивілізації передували субкультурності у контексті цивілізаціології 
(чи краще цивілізаціознавства чи цивілізаціолістики). Починаючи з Х ст., християнство у східних 
слов’ян традиційно "розглядалось як національна релігія" [10, 86]. Церковність просувається у щоденне 
життя і швидко "ключові моменти розвитку людини були взяті під контроль духівництвом" [4, 25], "відбу-
лась зміна ментальної парадигми" [12, 128]. Русь до Хрещення була нецивілізованою, децентралізова-
ною спільнотою з роз’єднаними племенами та родами, в яких панували жорстокі та дикунські звичаї. У 
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980 р. при спробі об’єднати субкультури (субкультурії) країни та створити спільний поганський пантеон, 
великий князь Володимир побачив повне різноманіття та не зміг навіть розгледіти якихось "рідних" богів, 
а тому і запропонував відому шістку мультикультурних ідолів з тогочасною східною "(в)естернізацією" 
(на рівні далекого еллінського відголосся). У той час субкультурознавче переслідування православних 
доходило і до вбивств (у першу чергу Федір і його маленький син Іоанн, які були вбиті язичниками у 983 
г.) тощо. Постає мова про неодноразове хрещення Русі (згадаємо думки В.Татищева). Мав рацію ака-
демік Д.С. Лихачов, що: "З хрещення Русі взагалі можна починати історію російської культури. Як і украї-
нської, і білоруської" [5, 52]. Цивілізованою Русь стає за Володимира Хрестителя, країна набирає 
спочатку риси, ознаки та контури цивілізованості, а потім трансформується у передову світову державу, 
створює свій духовний простір, формує культурний суверенітет. Цей культурний суверенітет проіснував 
на Русі (не без західних та інших утисків) більше 900 років – до 1917 р. Втрата духовного суверенітету 
призвела до духовного занепаду. Ми втратили духовний та культурний суверенітет, залишивши у слов-
никах поняття державного, народного, національного суверенітетів, забувши, що вони за своєю суттю є 
гілкою. Стовбуром є "культурний суверенітет", а корінням – власний "духовний суверенітет". Славетний 
каган і василевс Володимир Великий здійснив глобальну християнізацію Русі. За цесаря і, по суті, за 
християнського царя, навіть імператора, Ярослава Мудрого Русь вже стає святою Руссю.  

Правителів Київської Русі традиційно звуть великими князями, проте назви каган, цар, васи-
левс, король і навіть цесар та імператор були відомі давньоруським книжникам та хроністам. Загаль-
новідомо, що, зокрема, Данило Галицький постає деякий час як король, а Роман Мстиславович як цар 
(причому саме через свої намагання претендувати на роль єдиного правителя вже роз’єднаної дер-
жави). Логічно, хоча історично це є спірним, проте у культурологічному та частково юридичному сен-
сах цілком закономірно, що єдиного правителя Русі можна називати царем (синонімами будуть відомі 
з літописів назви каган, василевс і навіть цесар). Але при послідовному підході найвидатніших царів 
Русі не буде зайвим і виділити, враховуючи їх особливі заслуги, значення, авторитет та вплив на по-
дальший історичний розвиток, назвавши імператорами. Так "постають" імператори Володимир Вели-
кий і Ярослав Мудрий. Розумію, що це до певної міри "неісторично" та, на думку майбутніх опонентів, 
моя версія є хибною теорією. Вважаю за потрібне зазначити, що з суто історичної точки зору, це до 
певної міри так, але у культурологічному, юридичному, філософському сенсі це є правильним. Хіба, 
наприклад, можна порівнювати роль та значення таких великих князів, як Олег Віщий, Ярослав Муд-
рий та нащадки Володимира Мономаха? Безперечно ні! Різні впливи, авторитет, можливості тощо. Що 
ми знаємо про нащадків Олега Віщого? А Ярослава Мудрого? І порівнювати не можна: про нащадків 
Олега Віщого є лише припущення, а Ярослава Мудрого всі знають як тестя усієї Європи. Загальнови-
знано, що Київська Русь у своєму розвитку пройшла декілька етапів, проте чому не визнати, що за ча-
сів свого апогею вона все-таки (хай не юридично, а лише фактично, за своїм статусом-кво та 
реальним станом) була імперією. Чому короля франків Карла Великого ми, українці, визнаємо імпера-
тором, а свого Ярослава Мудрого не здатні оцінити за справжнім його значенням. Київ обігнав Париж. 
Згадайте враження Анни Ярославівни, майбутньої королеви Франції, після її приїзду до Парижу. "Ім-
перський" Париж постав перед руською царівною занедбаною, бридкою, неохайною провінцією, яка 
суттєво поступалася Новгороду, Чернігову чи Володимиру. Вона писала Ярославу Мудрому: "У яку 
варварську країну ти мене відправив; житла тут сумні, церкви безобразні і норови жахливі" [2, 10]. Як-
що могутні європейські королі (французькі, угорські, польські тощо) і близько не могли конкурувати з 
Ярославом Мудрим, то невже Ярослав Мудрий був лише князем? Впливовий монарх, чий статус був 
вище статусу та можливостей усіх (крім візантійського) європейських правителів, просвітник Ярослав 
Мудрий цілком заслуговує далеко не лише на царські регалії та пошану. Славетний "батько" Західної 
Європи – великий імператор неосвічений і неписемний (!) Карл Великий і його син Людовик – поступа-
ється впливу і можливостям "батька" Східної Європи – великого Володимира Великого й імператора-
просвітника Ярослава Мудрого. Мені зауважать, що Карл І Великий отримав вінець від папи Римсько-
го та не був сучасником Володимира Великого: це так. Але якою була імперія франків та імперія руси-
чів? Територіально східне царство було більшим. Населення Русі доходило до 12 млн, що 
перевищувало кількість франків. Про рівень розвитку науки, освіти та культури годі й казати – рівень 
розвитку за часів розквіту і апогею православної Київської Русі значно перевищував досягнення коро-
лівства-імперії франків. Лише праправнук Анни Ярославівни Філіп ІІ почне фундаментальну побудову 
Парижа. Є сенс казати про вплив Києва і вітчизняної культури на європейську, азіатську, світову у ці-
лому. Не варто нехтувати київською ідеєю, наші правителі були не гіршими за західних. Латинська, 
Нікейська та Трапезундська та деякі інші імперії суттєво поступались навіть роздрібленій, розламаній 
Русі. Питання спірні та, здавалось би, далеко несумісні та нетотожні, проте дискусії щодо князівства, 
царства та імперії на Русі на різних етапах її існування не менш специфічні, мають й софістичні відтін-
ки. Безперечно, на певному етапі розвитку на Русі було велике князівство, потім царство і, нарешті, 
імперія та знову царство з подальшим азійським поневоленням. Можливо, мої гіпотези були б тотожні 
з припущенням, що першим розподіл влад запропонував не Ш.Монтеск’є у праці "Про дух законів", а 
українець С.Оріховський-Роксолан. С.Оріховський виступав за розподіл не взагалі влади, а влади 
світської на законодавчу (сенат), виконавчу (король) і судову (суд), при цьому всі мають керуватись 
законом. Проте не варто Оріховського-Роксолана зображувати як попередника Г.Гроція, Н.Макіавеллі, 
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Ш.Монтеск’є та низки інших мудреців. Не варто захоплюватись ефемерною еквілібристикою, проте 
Київська (після Хрещення), а згодом і Московська Русь є величезними середньовічними державами. 
Справа навіть не у тому, як називався та який титул носив той чи інший видатний діяч Середньовіччя; 
справа у тому, хто і ким був, які функції виконував, ким був за своєю суттю, авторитетом та можливос-
тями. Всі титули, до яких ми звикли, хоча і обумовлені конкретно-історичними реаліями та культурно-
історичними обставинами, все-таки є відносно умовними. Навіть загальноприйнята ланка: князь мен-
ше царя, а імператор важливіший за царя – не є абсолютно універсальною. Адже навіть під "кесарем" 
ми в окремих випадках цілком слушно маємо на увазі дану Богом державну владу – навіть колективну 
та відносно безособову (парламентська республіка тощо). Культура Київської Русі була епігоном куль-
тури Візантії (у гарному сенсі). Русь не засиджувалась на квазіприродному, тваринному, ефемерно-
могутньому, задрипанському поганофільстві, а рушила вперед – до найкращих стандартів, до поши-
рення освіти, культури та виховання. Постає Київ, про який потім напишуть Шарль де Голль: "Багато 
бачив у містах парків та садів, але уперше місто-сад", а Оноре де Бальзак: "Петербург – юне місто, 
Москва – давне, але Київ – вічне місто. Це – Північний Рим". У суспільстві постала суттєва християні-
зована регуляція відносин, відображена у статутах, правдах тощо.  

Не слід ігнорувати й "інфлюацію елементів християнської релігії на терени України ще на поча-
тку І тисячоліття" [9, 28]. Ап. Андрій Первозванний був першим хрестителем наших далеких предків [7, 
5-6.]. Андрієвє хрещення стало першою фазою християнізації Русі. Ця фазовість знакова: чому Русь 
стала християнською, а Індія апостола Фоми Переконаного і досі ні? Першозваність і певна особли-
вість місії першого апостола Христа і засновника церкви Христової на наших територіях поширюва-
лась і на особливості слов’янської землі та на слов’ян. Наприкінці Х ст. Русь освячується, а "у ХІ–ХІІ 
ст. склалась нерозривна суміш уявлень, котрі… стали основою для становлення різних ідейних конс-
труктів (наприклад, Москва – Третій Рим)" [4, 29]. Київ вже був святим містом, коли околиці величезно-
го царства лише християнізувались. Князь Кий, імовірно, був на службі у святого імператора 
Юстиніана I Великого [8, 35] і прийняв християнство (ця думка є і у М. Брайчевського). Аскольд, княги-
ня Ольга та ін. були черговими хрестителями наших предків. Доречно казати про патріарші хрещення 
(Фотія, його наступника Ігнатія і т.д.). Після патріарха Візантії Фотія хрещення здійснив Ігнатій і при-
слав сюди "архієпископа Михаїла… на Русі була основа для створення християнських єпископств, які 
підпорядковувалися архієпископу" [8, 37]. З часом православ’я на Русі стало цивілізаційною основою 
середньовічної держави, сприяючи створенню (з точки зору культурології, а не історичного джерелоз-
навства чи традиційної історіографії) давньоруського царства і навіть імперії. Імовірно, князь Ігор був 
християнином [1, 17]. Поселення ченців на горі наприкінці І тис. свідчить про поширення християнства. 
В околицях Києва у Х ст. могло бути чимало християн, а ченців могло бути також багато.  

Розвиток церковної інфраструктури, православного світосприйняття та християнізація суспіль-
них відносин засвідчують стрімку візантізацію і клірикалізацію (у т.ч. чернечизацію) Київського царства 
часів святих Володимира Великого та Ярослава Мудрого. За О. Моцею, А. Поппе, Г. Подскольським 
християнізацію здійснювали руські ченці. "Церковний люд" сягав до 50 тис. осіб. У "Повчанні" Луки 
Жидяти (+ 1059) зазначається: "чтите от всего сердца иерея Божиа… и слуги церковныя" [9, 118]. Співста-
влення єпископів – Христу, а пресвітерів – апостолам є в "Ізборнику" 1076 р. "Протягом ХІ–ХІІІ ст… христи-
янство змогло пустити найміцніше коріння, яке тільки було можливе – коріння в побутову сферу" [4, 25]. У 
Києві в 1018 р., за Титмаром Мерзебурзьким [4], після пожежі 1017 р., залишилось понад 400 церков, у 
1124 р. згоріло близько 600 храмів. Припустимо, що у столиці нашої імперії могло бути церков не менше, 
ніж у Константинополі. Візантійська імперія була основним конкурентом для Київської (точніше Руської, бо 
держава Русь, а назви "Київська" або "Києво-Новгородська" тощо є штучними), а після 1204 р. весь право-
славний світ з надією почав споглядати на Київську митрополію та на наше архівелике архікнязівство, ІІІ 
Римом стає Київ, де гіпотетично було 300 кам’яних і більше 1000 дерев’яних церков. 

Виникають Академія наук і Академія мистецтв (свідчення – тисячі фахівців і чудових храмів). 
На особливу увагу заслуговує Академія Ярослава Мудрого, про яку свідчить як представницький 
склад студентів, так і умови (згадаємо бібліотеку василевса Ярослава, князівські приміщення для на-
вчання, митрополію та Софію Київську) та зміст навчання. Академія Ярослава постала разом зі св. 
Софією у 1037 р. Є сенс казати і про перший давньоруський Університет у Києво-Печерському монас-
тирі. Обсяг, зміст, вплив та значення знань, умінь та навичок засвідчують, що вихованці були справж-
німи студентами. Академії і Університет виникнуть на Заході значно пізніше. З хрещенням Русі 
язичницькі стереотипи були переоцінені й підпорядковані християнським, а висновок про двоєвір’я є 
помилковим: "Трудно уявити людину середньовіччя, яка б вірила одночасно і у християнського Бога, і 
в язичницьке багатобожжя... Об’єктивний аналіз всього комплексу явищ духовної і матеріальної куль-
тури Київської Русі переконує, що основою світоглядного і морального розвитку давньоруського суспі-
льства Х-ХІІІ ст. було… православне християнство" [13, 106]. Є версія християнського походження 
Купали – від купання, занурення при охрещені. Може, Коляда, Ярило, Купало, Лель, Кострома й інші 
покровителі землеробства формувались під впливом християнства [11, 207–208]. В уяві навернених 
це купання поєднувалось з хрещенням, Христом. Свідченням святості є і мощі давньоруських святих, 
які захищають від радіації, "мироточиві глави", які "істочають миро (масло)" [3, 54]. Це не сумнівні дива 
та спірні явища на кшталт появ святих на деревах. Т.Мешко у статті "В Ворохте на старом клене по-
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явился образ святого семейства", наприклад, зазначає, що напередодні свята Успіня Богородиці у 
2012 р. у Ворохті на старому клені, який росте біля автостради – на місці де було два роки тому зла-
мано велику гілку – з’явився образ святої родини – Христа, Богородиці та Йосипа [6, 8].  

Київська Русь стала святою тому, що сприйняла християнську духовну аксіологію, створила 
власну християнську аксіологізацію, православну цивілізацію. Анна Новгородська дає притулок дітям 
короля Едмунда Англійського – Едвіну і Едуарду, принцу Магнусу Норвезькому, відкриває Софію Новго-
родську у 1045 р., засновує монастир великомучениці Ірини у Києві. Хіба це не приклад руської рівності і 
справедливості, щирості та просвітництва? Про Київську Русь доречно казати як про цивілізацію, при 
цьому варто наголосити на її важливості для культур інших народів, у т.ч. європейських. 

Відтак, Київська Русь після Хрещення – це час становлення та розвитку православної цивілі-
зації, зародження царства. Русь стала великою за значенням та масштабами країною (фактично імпе-
рією) під проводом святих (по суті імператорів) Володимира Великого та Ярослава Мудрого й деяких 
їхніх нащадків. Безперечно, язичницькі релікти проіснують не одне століття, та у трансформованому 
вигляді пройдуть крізь віки, проте це не заважатиме віднести хрещену Русь до православної цивіліза-
ції. Духовний суверенітет з імплементацією цінностей християнства сприяв створенню якісно нової та 
неповторної давньоруської православної цивілізації, найбільшого оплоту середньовічного східного 
християнського культурно-цивілізаційного простору.  
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РОЛЬ ДИТИНИ У КАЛЕНДАРНІЙ ОБРЯДОВОСТІ УКРАЇНЦІВ 20–30-х років ХХ СТОЛІТТЯ  
(за матеріалами Рогатинського району Івано-Франківської області) 

 
У статті розглянута роль та місце дитини у календарній обрядовості українців у міжвоєн-

ний період на теренах Рогатинського Опілля.  
Ключові слова: дитина, календарний цикл, обряди та звичаї, етнопедагогіка. 
 
The article deals role and place of the child in Ukrainian ritual calendar in the interwar period in the 

territory Rohatyn Opole. 
Keywords: child, calendar cycle rituals and customs, ethnopedagogical. 
 
Дане дослідження актуальне в контексті національного виховання підростаючого покоління 

українців. Воно полягає у вихованні дітей на культурно-історичному досвіді свого народу, його звича-
ях, традиціях та багатовіковій мудрості, духовності. Постає як створена народом сукупність ідеалів, 
поглядів, переконань, традицій, звичаїв, інших форм соціальної практики, спрямованих на організацію 
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життєдіяльності підростаючого покоління, і процесі якої воно засвоює духовну і матеріальну культуру 
народу, виробляє національну свідомість [1, 129]. 

Свята та обряди календарного циклу регламентують всі сфери життя народу, одночасно 
пов’язуючи господарський, родинний та релігійні цикли. Їх головна мета та завдання відповідали ко-
рінним прагненням селянина: забезпечити добробут і щастя родини, щасливий шлюб для молодих, 
високий урожай та плодючість худоби, відвести всіляке зло. Участь дітей в обрядах та ритуалах кале-
ндарного циклу забезпечувало їх етнізацію як необхідну та невід’ємну складову соціалізації.  

Дитина як об’єкт наукового дослідження давно цікавить українське дитинознавство, антрополо-
гію, етнологію, історію культури та соціологію. Окремі питання, пов’язані з процесами соціалізації дітей 
та молоді в традиційній культурі українців, стають об’єктом та предметом уваги дослідників наприкінці 
XIX – початку XX ст. Ці перші спроби знайшли своє практичне відображення у етнографічних дослі-
дженнях З. Кузелі, Марка Грушевського, А. Онищука, М. Дерлиці, Б. Лепкого тощо [2; 6]. 

Наступним став етап напрацювання джерельної бази з етнографії дитинства та юності українців 
протягом другої половини XIX – початку XX ст., і характеризується появою перших теоретичних робіт зі 
статево-вікової проблематики. У першу чергу варто згадати роботи М. Грушевського, К. Грушевської та Н. 
Заглади [2; 3]. Подальше вивчення проблеми дитинства в українській етнологічній науці відноситься до 70-
х – початку 90-х років XX ст. Етнографічне дитинознавство в цей час розвивається в контексті фольклор-
них та етнопедагогічних студій. До числа робіт згаданого періоду можна віднести статті та монографії Г. 
Довженок, Н. Гаврилюк, Є. Сявавко, М. Стельмаховича, Т. Мацейківа, З. Болтарович та ін. [11; 12]. 

Сучасний період етнологічних пошуків в Україні характеризується поступовим розширенням 
предметної сфери та тематики соціалізаційних досліджень, відходом від нормативного педагогічного 
розгляду виховних процесів у дитячій та молодіжній субкультурах, орієнтацією на комплексний та між-
дисциплінарний підхід [5; 10]. 

На нашу думку, Рогатинське Опілля є недостатньо висвітленим в етнографічних дослідженнях 
наукового рівня, тому джерельною базою для даного дослідження послугували зібрані автором польові 
матеріали в українських селах Рогатинського району Івано-Франківської області (2009-2012 рр.).  

Головною метою нашого дослідження є висвітлення ролі та місця дитини в обрядах календар-
ного циклу українців Рогатинського Опілля у міжвоєнний період. Одним із завдань є репрезентація 
польового матеріалу автора в контексті зазначеної тематики. 

Календарні свята та обряди як система є невід’ємною частиною традиційно-побутової культури, 
оскільки визначає весь розпорядок життя людини на протязі року. Календарні звичаї формально узгоджу-
ються з літургічним циклом церкви, проте за основу мали сільськогосподарський календар, тобто перебу-
вали у логічному зв’язку з природою. До складу річного аграрного циклу входили зимові, весняні, літні та 
осінні свята, обряди і звичаї [13, 123-124]. В аграрному календарі українців не було різкого розмежування 
між сезонами: зимова обрядовість поступово переходила у весняну тощо. В календарній обрядовості бра-
ли участь всі члени сільської громади, проте особлива місія належала молоді, а надто дітям. 

Точкою відліку зимового циклу вважається 4 грудня, день Введення у храм Пресвятої Богоро-
диці. На Рогатинщині в цей день не проводили спеціальних обрядів, обов’язково дорослі і діти йшли 
зранку в церкву. Батьки посилали хлопчиків до родичів та сусідів "вводитись", бо вважалось, якщо пе-
ршим в хату зайде хлопець, то рік буде хорошим. З цього дня починали розучувати з дітьми колядки, 
щедрівки, "вінчування" (віншування), готували вертеп тощо. Традиційно дитя спочатку вчилось коля-
дувати найближчим людям – бабусі, дідусеві, батькам. 

Дні пам’яті Катерини (7 грудня) та Андрія (13 грудня) були присвячені ворожінню на суджених 
та вечорницям, але туди допускалась молодь (з 15 років), тому діти не приймали участі. 

Довгожданим для дітей був день святого Миколая (19 грудні) так як малеча отримували пода-
рунки. Вважалось, незалежно від матеріального достатку сім’ї святий Миколай "приходить" до всіх ді-
тей. Серед подарунків були солодощі, печиво, намисто для дівчат ("коралі"), стрічки ("стонжки"), 
саморобні іграшки, одяг чи взуття, і обов’язково вербова лоза ("різка"), як застереження від поганої 
поведінки. Подарунки складали на вікно чи під подушку. У період 20-30 років ХХ століття в багатьох 
селах Рогатинщини діяли читальні, де проводили театралізовані дійства, деякі батьки готували пода-
рунки дітям, які вручав переодягнений святий Миколай [7]. 

До Різдва готувались заздалегідь – мили, прибирали у хаті, упорядковували у хлівах тощо. Ді-
ти віком 8-15 років активно приймали в цьому участь. Дівчата допомагали матері пекти колачі, пампу-
хи, хліб, солодке печиво, а хлопці порались по господарству. На Свят-вечір, 6 січня дорослі 
дотримувались посту, вважалось що першою стравою в цей день мала бути кутя. Діти не так строго 
обмежувались в харчуванні, але жирну їжу не споживали ("Мати навіть ложки від смальцю не дала 
облизати") [7]. Після обіду, дорослі та діти йшли на кладовище, щоб відвідати померлих родичів, по-
молитись над їх могилами та поставити свічки для заспокоєння душ. Батько з синами вносив до хати 
сіно (дідух) і клав під стіл, туди ж могли ставити молоток, сокиру, для успішного ведення господарства. 
З першою зіркою вся сім’я ставала перед іконами ("образами") молитись, а потім сідали за вечерю. 
Найменші залізали під стіл і промовляли "Кво-кво, на Різдво, сім курочок, один когуток", щоб в госпо-
дарсті було багато птиці [8]. Після трапези дорослі з дітьми колядували за столом або виходили на 
вулиці. Діти спеціально робили "шум", тобто гамір, тим самим сприяли радісній святковій атмосфері. 
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Колядувати починали в основному на Різдво (7 січня), після служби в церкві, хоча в окремих 
селах колядували з 8 січня [7]. Вірили, якщо в цей день першим переступить поріг хлопчик, чекай доб-
робуту в господарстві весь рік, якщо до хати увійде дівчина, – господу чекає біда. Як відомо, діти та 
дорослі колядували окремо. Дітвора цілий день ходила від хати до хати, просили впустити їх поколя-
дувати. Чим старші діти-тим складніша колядка релігійно-біблійної тематики. 

Бог предвічний нам народився. 
Прийшов Днесь із небес,  
Щоб спасти люд увесь  
І утішився. 

Особливо популярною серед дітей була колядка "Нова радість стала": 
Нова радість стала, 
Яка не бувала, 
Над вертепом звізда ясна, 
На весь світ засіяла. 

Обов’язковим було виконання вінчувань, в яких діти бажали господарям врожайного року, ба-
гатства та щастя [10, 38]. Хлопчики молодшого віку (4-7 років) ходили з вінчуваннями (привітання) по 
селу і вітали зі святом близьких родичів та сусідів. 

Я, маленький хлопчик, 
Сів собі на стовпчик, 
На дудочку граю, 
Христос сі рождає! 

В замін господарі пригощали солодощами, яблуками, горіхами. Окремо від колядок ходили з 
вертепом – вуличне театралізоване дійство, де ролі виконували діти. Дитячий вертеп був відділений 
від дорослого. Перед тим як колядувати чи представляти вертеп діти повинні були запитати у госпо-
даря дозволу. 

Вечір під Новий рік (13 січня) називали "другою колядою", або "щедрівкою". В цей вечір було 
прийнято "водити Маланку" чи "козу", але дітей в це дійство не допускали. Дівчаткам молодшого віку до-
зволялось маланкувати з лялькою (виготовляли з дрантя, і зачіпляли на палицю) в руках, приспівуючи : 

А Малані, чесна красна, наробила пирогів з масла, 
Наробила, намастила, ще й Василька припросила, 
Їж Василько, не встидайсі.  
Ближче миски присувайсі. 

Або 
А Малані господині, порили їй в хаті свині. 

Уранці на Новий рік, свято Василия, хлопці до 10-12 років ходили по хатах "посівати". Зайшо-
вши до хати, посівали зерном і приказували: 

Сію, сію посіваю з Новим роком вас вітаю!! 
Сійся-родися, жито пшениця всяка пашниця! 
На щастя, на здоров’я, на той новий рік!  
Щоб Вам ліпше вродилося як торік, 
Цибуля як дуля, цасник як бик, 
Буряки як Гулькові ходаки [12]. 

Або  
Я маленький пастушок, заробивси кожушок, 
Від хати до хати Христа вітати!! Христос рождається!! [8] 

Після привітання, господиня запрошувала посівальників присісти, щоб весною добре квочка 
сиділа на яйцях. Дівчат до посівання не допускали, вважали що це може принести нещастя в хату. 

Натомість дівчата ходили щедрувати, і до гурту допускались щедрувальниці різного віку. Якщо 
в колядках восхваляли народження Ісуса Христа, славили Діву Марію, то в щедрівках прославляли 
господаря та господиню, бажали їм щастя, багатства, доброго урожаю. Дітворі за це вручали горіхи, 
печиво, "пампухи" (пиріжки), яблука тощо. 

У вечір перед Йорданом (19 січня) вся сім’я знову збиралась на святу вечерю, її називають 
Другим святим вечором. Батьки з дітьми до вечері йшли в церкву за святою водою, яку пізніше пили, 
худобу напували, святили хату та господарські будівлі. Під час вечері малі діти (5-7 років) сідали на 
дідух під столом, і "кудахкали", "кукурікали", "крякали", щоб в новому році добре птиця велась в госпо-
дарстві. Після вечері, дівчата 12-16 років збирали ложки зі стола, виходили на поріг і "калатали" (били 
ложками одна об одну), і прислухались з якого боку перша собака загавкає, з того і суджений прийде.  

Участь дітей у зимовій обрядовості робила ці свята ще більш урочистими та світлими. З твор-
чості дорослих прийшли у дитячий фольклор основні теми та мотиви колядок, щедрівок, проте дитячі 
пісні вирізняються своєю специфікою, своєрідною манерою виконання [10, 39]. 
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Разом з пробудженням природи від зимового сну починається цикл весняних свят, що супро-
воджується піснями, іграми, хороводами. Цей період охоплює свята від Стрітення (15 лютого) і до кін-
ця травня. Весняний цикл календарних свят та обрядів у середовищі українців мав особливе 
значення, бо пов'язувався з найважливішою життєвою справою – закладанням майбутнього врожаю.  

Діти найбільше брали участь у обрядах Великодніх свят. За сім тижнів до Пасхи починається 
Великий піст, під час якого дорослі дотримувались певних обмежень в їжі, розвагах тощо. Масляний 
тиждень у даному регіоні називали Пущення, веселились, співали, в останню неділю перед постом – 
Сиропусну неділю, могли збиратись родичі та сусіди, запрошували музикантів, їли вареники, сир, сме-
тану, співали і танцювали. До гурту приймали і дітей. Для дітей таких вимог у дотримані посту не було, 
але їм також не дозволяли співати, танцювати, веселитись.  

За тиждень до Великодня опільчани відзначають Вербну неділю, або як її тут називають – Шу-
тна неділя. Всією сім’єю їшли на богослужіння, після якого освячували вербові лози, з якими поверта-
лись додому. Діти обмахували і били один одного лозами, примовляючи – "Я б’ю, не я б’ю, шутка б’є, 
від нині за тиждень буде Великдень" [7]. 

В останній тиждень перед Пасхою всі, в тому числі діти, дотримувались строгого посту. За цей 
тиждень кожна дитина старше 6-7 років, повинна була піти до сповіді та святого причастя, бо вважа-
лось, що без відпущення гріхів освячену паску і яйця їсти не може. У п’ятницю чи суботу останнього 
тижня, або Страсного тижня, дорослі з дітьми мали відвідати в церкві Плащаницю і символічно про-
щатись з Ісусом Христом [9]. Протягом тижня старші діти допомагали батькам поратись по господарс-
тву, готуватись до свят. У суботу було прийнято розписувати писанки, галунки (яйце зафарбоване в 
однотонний колір), чим займались дівчата-підлітки та молоді жінки, менші діти спостерігали за дійст-
вом, але до активної участі не залучались. 

На Великдень раненько вся родина поспішала з прибраними кошиками до церкви. Діти часто 
мали власні маленькі кошики, сплетені з лози, в які клали маленьку паску і кілька різнокольорових га-
лунок, ними під час свят обмінювались [8]. До свята намагались дітям шити нову одежу, спідничку чи 
штани. За зимовий період дівчата 10-15 років собі та молодшим братам та сестрам вишивали сороч-
ки, щоб на Пасху в церкві бути в новому одязі.  

Найпоширенішими забавами у Великодні дні були дівочі та дитячі хороводи, ігри у супроводі 
весняних обрядових пісень, яких в народі називали гаївками, а саме дійство – "виводити гаївки" [9]. 

Ми кривого танцю йдемо, 
Ми в нім кінця не знайдемо. 
Ані кінця, а ні ладу, 
Не впізнати котра заду [12]. 

Або  
На великодні свєта бавилисі дівчита. 
Файно сі повбирали, і на паркан посідали.  
Котрі файні дівки, виводять гаївки. 
Котрі гарненькі, на носа значненькі, 
Хлопці значки подавали, як писанки відбирали [7]. 

Діти та дорослі збирались біля церкви чи на площі, де дівчата співали веснянок та гаївок, а 
хлопцям дозволяли дзвонити у церковні дзвони та "калатати" ( били рухомою деталлю у дві дощечки, 
які були скріплені між собою). Серед найпопулярніших дитячих пісень була "Подоляночка". 

Десь тут була Подоляночка, 
Десь тут була молодесенька, 
Тут вона встала, до землі припала,  
Личко не вмивала, бо води не мала. 
Ой, встань, встань, подоляночко, 
Умий личко як ту скляночку, 
Візьми ся в бочки, за свої скочки, 
Підскочи до раю, бери дівча скраю [7]. 

Під час виконання пісні, дівчатка ставали в коло і виконували вправи. У Великодні свята дітво-
ра біля церкви гралась у "купки" ("Третій лишній"). Виводити гаївки і грати в ігри біля церкви дозволя-
лось до Проводів або Провідної неділі. Під вечір дітвора та молодь збирались за селом по кутках і 
палили вогнища, біля яких продовжували святкування.  

Наступний після Великодня день називали Обливаний понеділок, головною забавою цього дня 
було обливання водою. Дітвора бігала від хати до хати і обливала господарів, один одного, щоб усі 
мали хороше здоров’я. 

У святкуваннях Благовіщення (7 квітня), дня святого Юрія (6 травня) та Вознесіння діти особ-
ливої участі не приймали. Обмежувались походом на богослужіння та ритуальним вигоном худоби на 
пасовище, бо як відомо, головними пастухами були хлопчики та дівчатка 7-15 років. 

Літній цикл, як і весняний, вщент забитий хліборобськими турботами, насамперед доглядом за 
посівами, не мав чітко окреслених меж. За народними прикметами, його початок визначали останніми 
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днями травня. Серед урочистостей літнього обрядового циклу важливими були Зелені свята, які свят-
кують через сім тижнів після Великодня [13, 124]. Під час Зелених свят дітвора прикрашала свої двори 
зеленими гілками, букетами квітів на воротах, на пасовищах плели вінки які заселяли на шию чи роги 
худобі, щоб була вона спокійною та плодовитою. 

Через десять днів після Зелених свят у четвер відзначають свято Божого Тіла [7; 8; 9]. Напе-
редодні жінки з дітьми йшли у ліс чи поле, де збирали різноманітні трави, такі як ромашка, суниця, 
розхідник, васильки, "божі сльози", барвінок, конющину, з яких плели вінки, а в день святкування не-
сли їх в церкву. Обов’язок у збиранні трав та плетінні вінків покладався на дівчат-підлітків. Після освя-
чення віночки чіпляли до балки в хаті, де вони висихали і слугували оберегом від негоди та нечистої 
сили. Ці трави використовували при лікуванні різноманітних дитячих хвороб. 

Свято Івана Купала на Рогатинщині у зазначений період відзначали в кожному селі по-різному. В 
окремих селах святкують без спеціальних обрядів. Перед святом дівчата збирали квіти, рвали лопухи і 
прикрашали ними солом’яні стріхи, ворота. В цей день діти намагались проснутись до сходу сонця, щоб 
подивитись як воно "купається" [7]. Батьки не дозволяли гратись в ставках чи річках, бо вважали, що 
русалка може затягнути на дно і втопити. На вечір дітвора зі юнаками та дівчатами збирались за селом, 
запалювали вогнища, старші стрибали через нього, співали пісень [8]. Календарні свята літнього циклу 
від Івана до Ілльї святкують без обов’язкових обрядових дійств, тому діти в них участі не приймають. 

Головними моментами осіннього циклу були звичаї, присвячені завершенню збору врожаю. 
Його рамки у сучасній інтерпритації охоплюють період від перших серпневих днів (день пророка Іллі) 
до дня святого Пилипа (27 листопада), після якого настає зимовий піст – Пилипівка, що триває аж до 
Різдва. Цей цикл не становить цілісної системи. А ввібрав окремі звичаї та обряди, характер яких ви-
значався станом засинання природи та приготування до зими і зимових свят [13, 124]. 

Одним з важливих осінніх свят є день пам’яті мучеників Маккавеїв – у народі називали Маковей. 
Ще напередодні жінки та діти йшли до лісу, на луки збирати квіти і трави, робили вінок, куди встромляли 
головки маку і воскову свічку. Вранці на Маковея діти несли цей своєрідний букет в церкву. Другим важ-
ливим святом був день Преображення Господнього чи Спаса (19 серпня). У цей день батьки з дітьми 
несли освячувати перші фрукти – яблука та груші. 28 серпня відзначали Успіння Пресвятої Богородиці, в 
рогатинському Опіллі цей день називають – Першою Маткою Божою. Як і на Спаса, несли на освяту пе-
рші колоски жита, пшениці, конопель. Вечері напередодні свята, старші жінки та діти збирались біля це-
ркви чи каплиць співати церковних та народних пісень [7]. Свята другої половини осіннього циклу 
пов’язані з днями пам’яті святих (Семена, Дмитра, Михайла) чи іншими церковними подіями (Різдво 
Пресвятої Богородиці, Воздвиження Чесного Хреста, Покрова Пречистої Богородиці) особливо яскравих 
святкувань не влаштовували, але йшли родиною в церкву, уникали важкої роботи в полі та вдома. Часто 
на ці дні випадали храмові свята – "празники", в різних селах краю [9]. Якщо відстань була невелика ба-
тьки йшли на "празник" з дітьми, щоб познайомити з родичами які проживають в сусідніх селах. 

Завершується осіннє обрядове коло передріздвяним постом, званим Пилипівкою. У цей день 
влаштовували "запусти", тобто ходили в гості, веселились тощо.  

Більшість обрядів осіннього циклу пов'язані не з конкретною датою чи святковим днем, а з вико-
нанням певного виду землеробських робіт в окремого господаря – початок збору врожаю, час завершення 
жнив та період косовиці. Кожен з них мав свої звичаї, які супроводжували процес праці. Обряди осіннього 
циклу також були спрямовані на родинне життя: з Покрови починалися весілля. Діти в цей період року 
йшли в школу, допомагали батькам збирати врожай, тому не в повній мірі приймали участь в обрядових 
дійствах, де головну роль виконували дорослі, але завжди були спостерігачами та переймали досвід.  

Отже, представлений польовий матеріал показує роль дитини у відзначені календарних свят, 
як невід’ємної частини громади. Активність дітей у проведенні обрядів залежала від їх статті та віку, а 
також мала певну сезонність. Так, дітвора була невід’ємним учасником свят зимового (колядки, щед-
рівки, посівання) та весняного циклів (гаївки, веснянки, ігри). У період літнього та осіннього циклу їх 
роль була пасивнішою, споглядальною та допоміжною. Це можна пояснити специфікою літньо-
осінього періоду, пов’язаного з трудовою обрядовістю, до якої діти в силу вікової та статевої принале-
жності ще не допускались. Крім того, простежується статева диференціація участі в обрядових дійст-
вах, часто ритуали, які виконували хлопці, сприймались як позитивні, бажані, навпаки – якщо його 
виконувала дівчина – негативні, табуйовані. 

Отже, участь у календарній обрядовості формувала у дітей морально-етичні погляди та есте-
тичні смаки. Виховання на грунті традицій та обрядів духовно відтворює в дітях народне, увічнює те 
специфічне, самобутнє, що є в кожній регіональній культурі та українській в цілому. Кожен регіон, зок-
рема Опілля, має свою специфіку, вивчення якої є справою майбутнього. 
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Однією з актуальних тем сучасної історіографії є діяльність за радянської доби протестантсь-

ких організацій, опозиційних течій, відносин між ними та партійно-державною владою й офіційно ви-
знаними нею керівними органами цих організацій. Спроби осмислення і узагальнення історіографічних 
надбань з цієї проблематики спеціально не проводилися, а частково здійснювалися у здебільшого відповід-
них історіографічних оглядах наукових праць та дисертацій сучасними дослідниками Ю.В. Вільховим, 
В.А.Войналовичем, О.П. Лахно та ін. [4-7; 18; 19]. 

Метою статті є аналіз історіографічних надбань, проблем розвитку євангельсько-баптистського 
руху та розколу початку 60-х років ХХ століття. 

На початку 60-х років протиріччя у баптистсько-євангелістському середовищі призвели до за-
гострення конфлікту між керівництвом ВРЄХБ і частиною віруючих, які створили окремий орган – спо-
чатку Ініціативну групу, а пізніше Раду церков. Фактично, виникло дві церковні структури в середовищі 
євангелістів-баптистів. Більшість дослідників загострення конфлікту називають "розколом". О.П. Лахно 
поряд з цим терміном використовує поняття "розмежування" [2, 2], Г. Гартфельд – "конфлікт" та "роз-
ділення" [10, 29, 65], М. Неволін – "розділення" [26, 105]. Учасник і один із керівників та організаторів 
створення Ініціативної групи Г.К. Крючков називає ці події "пробудженням", "внутрішньоцерковним ру-
хом" [16, 24]. 

У дослідників існує різне розуміння причин загострення стосунків у євангельсько-баптистському 
русі. Радянські дослідники, представники "наукового атеїзму", причини розколу намагалися в першу 
чергу пояснити занепадом релігії, відходом віруючих від неї, кризою баптизму, а також активізацією 
антирадянських елементів серед віруючих, посиленням релігійного консерватизму та екстремізму. 
Так, Ф.І. Федоренко і В.І. Гаркавенко причини розколу пояснюють існуванням "у сектах" двох "тенден-
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цій: першої – до об’єднання, другої – до роз’єднання". На їхню думку, наприкінці 50-х років перемагає 
друга тенденція, що також вказує на кризові явища у релігійних об’єднаннях. "Загострення внутрішньої 
боротьби – один із симптомів кризи релігії, який свідчить про те, що релігійні організації розділяються, 
дрібнішають організаційно й ідейно" [39, 153; 9, 5]. Л.А. Сердобольська вважає, що головною причи-
ною розділення стала "внутрішня криза і неспроможність баптизму в цілому, несумісність його ідеоло-
гії з соціалістичною дійсністю, з потребами людей…" [36, 10]. Е.Г. Філімонов причину розколу вбачає у 
посиленні консерватиних ідей у конфесії, вказуючи, що "саме ідеї консервативного крила в баптизмі і 
євангелізмі стали ідейною платформою розколу" [41, 97]. 

Л.М. Мітрохін, характеризуючи події розділення у середовищі євангельських християн-
баптистів ще у 70-х років, вказував, що причини розколу набагато глибші, ніж поява "Інструктивного 
листа старшим пресвітерам ВРЄХБ" і "Положення про Союз євангельських християн-баптистів", він 
згадав випадки адміністрування стосовно віруючих, дії тих чи інших керівників "Ініціативної групи" то-
що. Дослідник змушений визнати, що ці факти "мали місце" та у "певній мірі … вплинули на появу роз-
колу і форму його прояву", але головну причину вбачав у "загальному становищі баптистської церкви 
в умовах соціалістичного суспільства, специфічних рисах, які характеризують її сучасну ідеологію, ор-
ганізацію і практичну діяльність" [24, 79]. Автор, за умов панування комуністичної ідеології, не конкре-
тизує детально власне розуміння причин розколу. Але його оцінки об’єднання різнорідних релігійних 
течій і створення Церкви ЄХБ у 1944 році як "штучної" події, "шлюбу за розрахунком", вказівка на існу-
вання релігійних груп, які не підтримали об’єднання, вказують для вдумливого читача, що це саме і є 
причинами розколу. Л.М. Мітрохін, як і інші радянські дослідники, підтримує також тезу про наявність в 
середовищі ЄХБ "тенденції до роз’єднання" [24, 78]. 

Пояснення причин розколу кризою баптизму і релігії взагалі притаманно і іншим радянським 
дослідникам [1, 5; 2, 11; 3, 29; 8, 16; 13, 61; 15, 162]. Більшість радянських дослідників, критикуючи 
противників Нового Положення та Інструктивного листа, звинувачує їх в антирадянщині, ворожості до 
інтересів народу і держави, антигромадській позиції [14, 87; 15, 162; 9, 5; 39, 156]. 

Радянські дослідники, дотримуючись принципу "партійності", намагалися створити максималь-
но негативний образ учасників та лідерів церковної опозиції. Так, Г.С. Ляліна вважає винуватцями 
розділення віруючих з "найбільш консервативними поглядами на суспільно-політичний устрій і соціа-
льний прогрес, (які) …. ратували за ізоляцію вірян від "світу", убачали порятунок церкви в перетворен-
ні її на замкнуту корпорацію типу монастиря…" [22, 26]. Ю.Д. Поліщук вказує, що "Ініціативна група" 
прагнула під маркою релігійності здійснювати підривну роботу" [30, 55]. 

Частина радянських дослідників у період перебудови намагалася відійти від упередженого 
ставлення до релігії взагалі і релігійної опозиції зокрема. Так, Б.І. Гальперін наприкінці 80-х років серед 
причин розділення поряд з характерними для радянських дослідників твердженнями про кризу баптизму 
та відхід віруючих від релігії, називає "протиправні дії з боку окремих адміністративних осіб стосовно ві-
руючих, перегини в атеїстичній роботі", запевняє, що "Положення про Союз євангельських християн-
баптистів" і секретний "Інструктивний лист старшим пресвітерам ВРЄХБ" стали приводом для розколу, 
припускає, що "релігійний екстремізм став наслідком атеїстичного екстремізму" [8; 16; 18; 13; 19]. 

Сучасні дослідники, пояснюючи причину розділення, виділяють низку причин. Так, багатокон-
фесійність складу ЄХБ та відсутність єдності в євангельсько-баптистському русі виділяють серед причин 
розділення Г. Гартфельд [10, 29], та М. Яригін [43, 33]. При цьому Г. Гартфельд документи ВРЄХБ оці-
нює як такі, які "спровокували розділення" [10, 65]. На думку М. Яригіна, основна причина розколу у від-
сутності "єдності в євангельсько-баптистському русі", протиріччях між Євангельськими християнами, які 
зайняли положення лідерів в утвореному в роки війни Союзі ЄХБ… виступали за реформи, та власне 
баптистами, які багато в чому дотримувалися консервативних поглядів" [43, 33].  

Ю. Решетников, С. Санников вважають до деякої міри справедливим твердження про наяв-
ність богословської причини розколу у відстоюванні баптистських принципів, адже "керівництво 
ВРЄХБ переважно складалося з колишніх євангельських християн". Але поряд з цим автори указують, 
що саме Нове положення і Інструктивний лист привели до розділення братства [32].  

Нав’язані владою віруючим "Положення про Союз євангельських християн-баптистів" і секрет-
ний "Інструктивний лист старшим пресвітерам ВРЄХБ" вважають причиною розколу Я.В. Стоцький, І.В. 
Саламаха, А.А. Моренчук та ін. [34; 38; 25]. Частина дослідників причину розділення вбачають у зрос-
танні невдоволення віруючих залежністю релігійних лідерів від радянської влади, порушенням ВРЄХБ 
принципів виборності служителів, утвердженням ієрархії духовних осіб. ВРЄХБ втрачає авторитет, 
зростають протести віруючих проти поступок керівництва братства натиску влади. На це вказують 
А.М. Колодний і П.Л. Яроцький у колективній монографії "Історія релігії в Україні" [11, 379-380], дослід-
ники В. Войналович [6, 534], С. Савинський [33, 120], Ю. Решетніков [31, 56], О. Лешко [20, 18] та ін. 
Цю думку підтримує також І. Подберезський, стверджуючи, що частина віруючих "вважали, що керів-
ництво братства дуже поступається натиску "зовнішніх", тобто безбожних, властей, і вимагали відмови 
від всякої співпраці з ними" [29]. Ще більш категоричний у звинуваченні керівництва братства учасник і 
один з організаторів та керівників ініціативної групи Г. Крючков: "служителі церков, навіть диякони, а 
служителі центру ВРЄХБ цілком, вже у той час всі абсолютно були пов'язані з органами КДБ. Тобто 
вони були стократними "іудами" [17, 36], а співпраця із спецорганами фактично пронизала діяльність 
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братства [17, 34]. Тому він головну причину розділення вбачає у "тісному незаконному зв’язку ВРЄХБ 
з владою" для "разкладу [церкви] зсередини", саме із-за цього зв’язку і "відбулося розділення", а "По-
ложення…" і Інструктивний лист вважає наслідком цього зв’язку [16, 19-20]. С. Філатов впевнений, що 
"Ініціативний рух виник у 1961 р. на основі протесту проти сервільного ставлення ВСЕХБ до властей, її 
відмови від роботи з дітьми, місіонерства, самостійності у внутрішньоцерковному житті [40]. Ю. Решетніков 
наголошує, що "авторитет ВРЄХБ почав падати ще й тому, що керівництво Союзу не мало змоги реагува-
ти на масові випадки відмови в реєстрації та її анулюванні, що вело до закриття громад" [31, 56]. 

Пояснення причин розділення як результату цілеспрямованої політики влади на обмеження 
релігії, тиску і переслідування віруючих, множення всіляких заборон характерно для сучасних дослід-
ників В. Любащенко, В.А. Войналовича, Г. Чьорнера, Ю. Вільхового. Так, В. Любащенко вказує на "від-
верті гоніння на віруючих, які досягли апогею в роки хрущовської антирелігійної кампанії, масовані 
спроби придушити релігійну активність руками самих же релігійних центрів, постійне множення всіля-
ких заборон" [21]. На думку В.А. Войналовича, розділення було викликано зростаючим тиском на віру-
ючих та їх лідерів, закриттям громад, відвертою дискримінацією й системними беззаконнями, 
"безпосереднім результатом партійно-державної політики стосовно пізньопротестантських спільнот" 
[6, 534, 537]. На переконання Г. Чьорнера, причини розділення – дії радянської влади, яка "примусила 
Всесоюзну Раду ЄХБ обмежити церковне життя, паралізувати роботу серед дітей і підлітків", адже фа-
ктично керівники релігійних об'єднань були залучені в антирелігійну боротьбу [42, 207]. 

Частина дослідників дотримується думки, що розділення у євангельсько-баптистському братстві 
було ініційовано і спровоковано радянською владою для ослаблення конфесії. Це переважно конфесійні 
історики Ю. Решетніков, С.В. Санніков, О.В. Сінічкін, М. Неволін. Так, Ю. Решетніков переконаний, що 
розкол в баптизмі був ініційований, передбачений і спровокований Радою у справах релігійних культів та 
органами безпеки для того, щоб "мати можливість більш легко боротися з кожним угрупуванням, нашто-
вхуючи їх один на одного" [31, 57]. С.В. Санніков стверджує, що представники державних органів влади, 
ініціюючи прийняття і поширення Інструктивного листа, "як далекоглядні і досвідчені політики, прекрасно 
усвідомлювали, що результатом його стане розкол… саме розколу євангельського руху і протистояння 
різних його груп один одному вони і домагалися" [35]. Цю думку Ю.Решетніков, С. Санніков виклали і у 
п’ятому томі колективної монографії "Історія релігії в Україні", підготовленій НАН України: "представники 
Ради в справах релігійних культів та органів держбезпеки, які ініціювали Інструктивний лист і "Положен-
ня...", мали на меті розкол євангельсько-баптистського братства й наступне нацьковування однієї частини 
розколотої спільноти на іншу" [12]. О.В. Сінічкін вважає, що оскільки усі кроки ВРЄХБ (щодо прийняття 
"Положення…" і Інструктивного листа), відмови від діалогу із невдоволеними, а потім і відлученням уча-
сників Ініціативної групи від церкви) було зроблено під тиском і контролем державних органів, то "тим 
самим ми маємо ще один непрямий доказ ініціації розколу владою" [37]. Цю думку підтримує і М. Нево-
лін, стверджуючи, що влада, змушуючи ВРЄХБ прийняти спірні документи, прагнула "внести розділення 
в середовище євангельских віруючих. Далі боротися з релігією в особі двох ворожих один до одного цер-
ковних об’єднань владі було вже значно простіше" [26, 105]. Категорично заперечують подібні твердження 
В.А. Войналович, стверджуючи, що "такий намір не лише не підтверджується документально, а й супере-
чить генеральній лінії радянської політики щодо пізніх протестантів: досягти максимальної керованості та 
тотального контролю за об'єднаннями віруючих" [6, 540], та О. Кашірин, запевняючи, що "уряд вважав за 
краще управляти протестантами, об'єднуючи їх різні групи у великі конфесійні об'єднання" [44,21]. 

О. Лахно підтримує позицію авторів, які стверджують, що органи світської влади спровокували 
розколи в церкві ЄХБ. Дослідник вважає, що це була "провокація з боку держави", яка "вийшла з-під 
контролю – державі й партії виявилося набагато складніше боротися з розколом, аніж утримувати в 
межах закону велике та єдине штучно створене братство шести конфесій" [18, 4-6].  

На думку конфесійного історика Т. Нікольської, крім вказаних вище факторів, розколу сприяло 
також і те, що "влада уміло використовувала розбіжності серед віруючих, боротьбу самолюбств" [27].  

Низка дослідників акцентує увагу, що наприкінці 50-х – на початку 60-х років з’явилися сприят-
ливі умови для розвитку релігійної опозиції. Адже у радянському суспільстві відбувалися значні суспі-
льно-політичні зрушення, тому активізація віруючих і їх прагнення скликати зі'їзд, невдоволення 
надмірною централізацією в баптиській церкві, Положенням про Союз євангельських християн-
баптистів та Інструктивним листом старшим пресвітерам відбувалося на фоні десталінізації, "удоско-
налення соціалістичної демократії" [8, 19; 27]. О.П. Лахно вважає, що "нові установчі документи Все-
союзної Спілки (ВС) ЄХБ 1959р. були лише приводом до розколу, його каталізатором, тоді як причини 
й передумови визрівали ще з середини 1940-х рр., пов’язані, з одного боку, з посиленням державного 
тиску на права й свободи віруючих громадян, а з другого – появою в євангелізмі та баптизмі лідерів, 
які відійшли від традиційних принципів негативного ставлення конфесії до влади" [18, 5].  

На думку О.І. Панич, "Конфлікт між радянською владою і баптизмом у 60–70-х роках ХХ ст. був 
значною мірою зумовлений тим, що пропаганда матеріалістично-атеїстичних ідей за формою нагаду-
вала релігійну пропаганду, яка … є невід’ємною складовою релігійної практики євангельських християн-
баптистів" [28].  

Отже, у науковій літературі існує різне розуміння дослідниками причин розділення у євангель-
сько-баптистському русі у 1960-х рр. Науковці по-різному пояснюють мотиви дій керівництва ВРЄХБ, 
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релігійних активістів, які вимагали проведення широкого обговорення проблем розвитку братства на 
з’їзді, впливу на ці процеси державних органів. Наявність значно спектру поглядів на ці проблеми де-
монструє важливість і недостатню дослідженість даного питання. 
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У даній статті досліджується стан та особливості роботи бібліотечних закладів Сумської 

області напередодні та у роки Великої вітчизняної війни, а також у повоєнний період. Спеціальна 
увага приділяється повоєнній відбудові бібліотечної мережі. 

Ключові слова: бібліотечні заклади, Сумська область, культура. 
 
This article is concerned with situation and work features of Sumy region library establishments 

before and during The Great Patriotic War and in the postwar period. The main emphasis is on post-war 
library network reconstruction. 

Keywords: library establishments, Sumy region, culture. 
 
Період, що досліджується, був одним з найбільш складних періодів для бібліотечної справи 

Сумщини. Напередодні Великої вітчизняної війни зі створенням Сумської області було сформовано і її 
бібліотечну мережу як цілісну систему. Війна перешкодила подальшому розвитку бібліотечної справи 
в регіоні та нанесла величезних втрат бібліотекам області. Але відносно швидка відбудова бібліотеч-
ної справи в області, що розпочалася відразу після звільнення цього регіону радянською армією, є 
прикладом сумісних дій влади та населення.  

                                                 
© Чижов О. І., 2013 

Історія   



Вісник ДАКККіМ  1’2013 

 239

Метою цієї статті є аналіз стану та особливостей роботи бібліотечних закладів Сумщини напе-
редодні та під час Великої вітчизняної війни, а також у відбудовний період. Досягнення даної мети пе-
редбачає вирішення таких завдань: визначити стан бібліотечної справи Сумської області напередодні 
війни, з’ясувати втрати бібліотечної мережі Сумщини, нанесені війною, дослідити особливості діяльності 
бібліотек під час німецької окупації, проаналізувати процес відбудови бібліотечної справи в області після 
її звільнення, охарактеризувати напрями та зміст культурно-просвітньої роботи бібліотечних закладів 
повоєнного періоду. Об’єктом дослідження є культурне життя на Сумщині наприкінці 30-х – на початку 
50-х років ХХ ст., а предметом – особливості функціонування бібліотечних закладів у межах Сумської 
області. 

На даний момент історія бібліотечної справи Сумщини з періоду, що досліджується, не знай-
шла достатнього, послідовного та різнобічного висвітлення у спеціальній літературі. Фрагментарні ві-
домості з питання містяться у брошурі, що була написана колективом бібліотечних працівників "Історія 
бібліотечної справи Сумщини" [18]. Низка розрізнених даних міститься у книзі "Історія міст і сіл УРСР. 
Сумська область" [19] та інших довідкових виданнях [24; 23]. Певний фактологічний матеріал з про-
блеми міститься у статтях місцевої періодики 40-х років ХХ ст. Головним джерелом для написання 
статті стали матеріали Державного архіву Сумської області. 

До 1917 р. на території майбутньої Сумської області існувала розгалужена мережа публічних 
та народних бібліотек, бібліотек навчальних закладів та різноманітних установ [18, 5]. Проте події ре-
волюцій та громадянської війни нанесли дуже значних втрат бібліотечній справі у цьому регіоні. Тому, 
коли радянська влада остаточно затвердилася на цих землях наприкінці 1919 р., перед культпросвітп-
рацівниками постав великий об’єм робіт з відбудови бібліотечної мережі. Так, за даними Роменського 
району Чернігівської області (переважна частина якого згодом увійшла до Сумської області) на 1 лис-
топада 1934 р., тут вціліло лише 6 бібліотек як такі, що були створені до 1917 р. 61 бібліотеку було 
створено у 20-і рр. ХХ ст. та 100 бібліотек – на початку 30-х рр. ХХ ст. [15, 5-7]. 

10 січня 1939 р. у зв’язку з адміністративною реформою в УРСР було створено Сумську об-
ласть. З метою організаційно-методичного забезпечення бібліотечної мережі щойно створеної області 
у 1939 р. було створено обласну бібліотеку ім. Н.К. Крупської. Задля координації діяльності дитячих 
бібліотек у тому ж році було створено обласну бібліотеку для дітей ім. М.К. Островського [24, 141]. 

Перевірка Облвно (обласний відділ народної освіти) бібліотек нової області у 1940 р. виявила 
ряд недоліків у роботі бібліотек. Великими були обсяги заборгованості літератури читачами. Так на-
приклад, за 1939-1940 рр. заборгованість читачів перед Білопільською районною бібліотекою склада-
ла 300 книжок, перед Ульяновською райбібліотекою – 545, Хільчицькою райбібліотекою – 700 книжок, 
Конотопською дитячою міською бібліотекою – 1357 книжок [3, 37]. Недостатньо приділялася увага 
культурно-масовій роботі. 

Кінець 30-х років ХХ ст. – це період активного розширення західних кордонів СРСР і відповідно 
УРСР. Створення мережі культурно-просвітницьких закладів на цих новоприєднаних землях відбува-
лося при активній допомозі культурно-просвітницьких закладів східних областей УРСР. Наприклад, за 
рішенням Облвно за № 193 від 21 вересня 1940 р. бібліотеки Сумщини повинні були передати частину 
своїх книг для бібліотек звільнених Черновицької та Акерманської областей та приєднаної Молдавії. 
Так, Путивльська районна бібліотека повинна була виділити 100 екземплярів книг марксистсько-
ленінської, художньої, педагогічної та науково-популярної літератури [2, 113]. 

На 1941 р. в Сумській області нараховувалося 1116 самостійних бібліотек усіх відомств з фон-
дом у 1546 тис. примірників книг та журналів (у містах та селищах міського типу було 237 бібліотек з 
фондом 817 тис. одиниць літератури, у сільській місцевості – 729 бібліотек з фондом 729 тис. одиниць 
літератури) [23, 475]. Існують дані, що на кінець 1940 р. в області існувало 2897 бібліотек [19, 56]. 
Ймовірно, у цю цифру також увійшли бібліотеки шкільних закладів. 

Велика вітчизняна війна завдала дуже значних збитків бібліотечній мережі Сумщини. Частину 
бібліотек було зруйновано під час бойових дій. Так, під час німецького авіанальоту на Суми 30 вересня 
1941 р. було зруйновано обласну бібліотеку для доросли та обласну дитячу бібліотеку. Матеріальні зби-
тки Сумської обласної бібліотеки для дорослих становили 178260 крб., а обласної дитячої бібліотеки 
250160 крб. [11, 1-2]. З-під руїн обласної бібліотеки для дорослих співробітникам вдалося врятувати ли-
ше близько 30 % основного фонду бібліотеки [18, 31]. Після зайняття Сумської області окупантами, бі-
льшість бібліотек припинило роботу. Відводячи у своїх планах населенню України роль робочої сили, 
окупанти не були зацікавлені у широкому поширенні культури та освіти серед місцевих мешканців. На-
приклад, у с. Велика Писарівка у приміщенні районної бібліотеки у роки окупації розміщувалась військо-
ва комендатура, а її книжковий фонд пішов на побутові потреби [18, 10]. Під час безвладдя, що 
наставало при проходженні фронту, бібліотечне майно розкрадалося місцевими зловмисниками. Так, 
Сумську міську бібліотеку було пограбовано двічі: першого разу під час проведення першої німецької 
евакуації з міста у лютому 1943 р., коли бібліотека залишилася без охорони [4, 2], та удруге у період від-
ступу німців у серпні – на початку вересня 1943 р. (тоді було викрадено близько 20 000 книжок) [12, 5]. 

Лише поодинокі бібліотеки продовжували працювати і за окупації. Наприклад, продовжувала 
працювати Путивльська міська бібліотека. З метою збереження літератури, що мала історичну цін-
ність (видання другої половини ХІХ – початку ХХ ст.), завідуючий бібліотекою В.Ф. Трубчанінов разом 
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з іншими співробітники сховали її, а за інвентарними книгами ця література значилася списаною [18, 
28]. Після зайняття німцями м. Сум книгозбірні міста було звезено в одну міську бібліотеку (залишки 
обласної бібліотеки, бібліотеку машинобудівного заводу ім. Фрунзе, військового містечка, рафінадного 
заводу та ін.). Загальна кількість зібраних у міській бібліотеці книг становила 120 000 одиниць [12, 5].  

За розпорядженням окупаційної влади діючі бібліотеки повинні були здати усю наявну в них лі-
тературу "радянського та більшовицького" змісту [5, 24]. Проте контроль над бібліотеками з боку нової 
влади не був сильним. Наприклад, співробітникам Сумської міської бібліотеки вдалося зберегти усю 
радянську та частину соціально-економічної літератури [12, 5].  

Водночас були і нові надходження. На початку окупації новою владою до діючих бібліотек пе-
редавалася частина літератури, що залишилася від власників, які евакуйовувалися з міста. Так, у тра-
вні 1942 р. житловідділом м. Конотопу були передані міській бібліотеці 153 книги [5, 7]. Майже усі книги 
мали науковий чи науково-популярний зміст: з історії, хімії, генетики, ботаніки, зоології, літературо-
знавства, іноземних мов, географії, математики, астрономії [5, 26-29 зв.].  

Кошти, що виділялися на придбання нової літератури, зазвичай були незначними. Так, на пе-
рший квартал 1943 р. для Конотопської міської бібліотеки було виділено 300 крб. [5, 13]. У виняткових 
випадках суми були більшими. Так, у липні 1943 р. було задоволено прохання завідуючого Сумською 
міською бібліотекою К. Трешау до сумського бургомістра про виділення 15450 крб. на придбання літе-
ратури у мешканців Абрамовича та Моргуна, що від’їжджали з міста [4, 6]. 

Облаштування бібліотек за окупації відбувалося дуже повільно. Наприклад, при Сумській місь-
кій бібліотеці лише наприкінці окупації у червні 1943 р. було відкрито читальню [4, 4]. На початок серп-
ня 1943 р. у бібліотеці було за інвентаризовано лише 27150 книжок (близько 22 %) [4, 8]. 

Відвідування бібліотек за часів окупації було платним. Так, у Сумській міській бібліотеці за користу-
вання однієї книги сплачувалося 2 крб. на місяць, за користування двох – 4 крб. [4, 7]. Це поряд з побутовими 
проблемами воєнного часу зумовлювало невеликий рівень відвідування бібліотек. На 5 серпня 1943 р. у 
Сумській бібліотеці було 1372 абонента, а середнє щоденне відвідування закладу становило 13 читачів [4, 8]. 

По звільненні Сумщини радянськими військами в області відразу розпочалася робота з відбу-
дови бібліотечної справи. Так, 2 вересня 1943 р. було звільнено м. Суми, а вже 10 вересня розпочала 
роботу читальня, при відновленій на базі міської, обласній бібліотеці для дорослих [12, 3]. Взагалі, бі-
бліотеки м. Суми досить швидко відновили свою діяльність, оскільки чимало їхньої літератури було 
збережено у міській бібліотеці, та яку було повернуто. До квітня 1944 р. 34386 одиниць літератури бу-
ло повернуто педагогічному інституту та 18910 – іншим бібліотекам [11, 3]. Обласна бібліотека для 
дорослих започаткувала новий фонд обласної дитячої бібліотеки виділивши їй 1500 своїх книжок, 
оскільки довоєнний фонд дитячої бібліотеки повністю загинув [12, 35]. В області широко застосовува-
лося нестаціонарне бібліотечне обслуговування за допомогою пересувок при госпіталях, військових 
частинах, на виробництві та ін. Так, вже у 1944 р. при обласній бібліотеці для дорослих було 7 пересу-
вок [12, 4], а у 1945 р. їх стало 10 [13, 26]. Нестачу спеціальної літератури певною мірою компенсував 
міжбібліотечний абонемент (МБА), що розпочав свою роботу вже у 1945 р. По МБА з м. Москви з Все-
союзної бібліотеки ім. В.І. Леніна надходила література для викладачів Сумського педінституту та лек-
торів обласного методкабінету КП(б)У [13, 25 зв.]. 

Однак в цілому в області великі збитки заподіяні війною, нестача кваліфікованих кадрів та 
скрутне економічне становище воєнного часу сильно гальмували швидкому просуванню відбудові біб-
ліотечної справи. Так, ускладнювало роботу бібліотек відсутність освітлення. Навіть в обласній бібліо-
теці ім. Н.К. Крупської у 1944 р. не було електричного освітлення, через що працююче населення 
могло відвідувати бібліотеку лише по неділях [12, 3]. Перші півроку по звільненню області не було на-
лагоджено зв’язку обласної бібліотеки з районними бібліотеками області, відповідно була відсутня ко-
ординація у відбудовчому процесі [11, 3 зв.].  

Велику допомогу у відновленні книжкового фонду Сумщини було надано східними територіями 
СРСР, що не постраждали від війни. Наприклад, на другий квартал 1944 р. до районних бібліотек Су-
мщини з мм. Москви, Омська, Іркутська, Алма-Ати було надіслано 17 335 книжок, що вийшли у період 
війни. Крім цього бібліотеки сільських клубів та хат-читалень одержали 52 220 екземплярів літератури 
з циклу "З фронтового життя" [21, 4]. Проте держава на той час не була у змозі забезпечити літерату-
рою бібліотечні заклади Сумщини у повному обсязі, і тому, з метою наповнення фондів бібліотек, вів-
ся активний збір літератури серед місцевого населення. Так, у м. Суми у населення було зібрано 60 
000 одиниць літератури, у м. Ромни – 5 730, у м. Шостка – 3 500 [22, 4].  

На другий квартал 1944 р. у звільненій області вже працювало 2 обласні бібліотеки, 29 район-
них, 20 міських та понад 70 сільських бібліотек. Їх книжковий фонд складав 289 575 одиниць. У той же 
час керівництво деяких районів дуже мало приділяло уваги відродженню бібліотечної справи. Так, у 
Дубов’язівському районі на той момент (більш ніж півроку після звільнення області) книжковий фонд 
складав усього 484 книжки, у Хотинськом – 350, Смілівському – 200, Ульянівському – 25. Водночас 
відсутність довідково-консультативної роботи, масової роботи з читачами були характерними для біб-
ліотек області загалом [22, 4]. 

Важливим для нормальної роботи бібліотечних закладів було своєчасне та у повному обсязі 
заготовлення пального на зимовий період. Наприклад, у 1947 р. у бібліотеках Глухівського, Буринсько-

Історія  Чижов О. І. 



Вісник ДАКККіМ  1’2013 

 241

го, Середино-Будського, Велико-Писарівського районів у зимовий період погано опалювалося, що 
знижувало відвідування. Так, хоча Глухівська районна бібліотека мала 15000 книжок і до 1500 читачів, 
у щодня бібліотеку відвідувало 10-20 осіб [17, 17]. 

У середині 40-х років ХХ ст. владними та партійними органами республіки було прийнято ряд 
документів спрямованих на скоріше відновлення та нормалізацію діяльності культурно-просвітницьких 
закладів. Уже 10 жовтня 1943 р. РНК УРСР і ЦК КП(б)У прийняли постанову "Про роботу політосвітніх 
установ у районах Української РСР, звільнених від німецьких окупантів", у якій, зокрема, йшлося про за-
ходи з відновлення мережі бібліотек, що існувала до війни, повернення їм функцій культурних центрів з 
виховної роботи серед трудящих. Джерела матеріального забезпечення культурно-просвітніх закладів 
були передбачені Програмою відбудовних робіт, затвердженою IV сесією Верховної Ради УРСР (бере-
зень 1944 р.). У квітні 1945 р. РНК УРСР і ЦК КП(б)У прийняли постанову про впорядкування культурно-
побутових приміщень [20, 116]. Ставлячи відновлення культурно-просвітницьких закладів одним з пріо-
ритетних завдань відбудовного періоду, влада республіки у 1945 р. при РНК УРСР створила Комітет у 
справах культурно-освітніх установ на правах республіканського наркомату [1, 149]. Відповідно, в облас-
тях при виконкомах рад були створені відділи культурно-просвітницької роботи. Комітет і відділи органі-
зовували відновлювальні роботи, налагоджували діяльність бібліотек, клубів, хат-читалень.  

Протягом 1947 р. було прийнято низку нормативних документів спрямованих на поліпшення 
матеріальної бази і діяльності саме бібліотек. 7 березня 1947 р. Рада Міністрів УРСР прийняла поста-
нову "Про заходи по зміцненню районних і сільських бібліотек", 8 липня 1947 р. постанову "Про стан 
бібліотек та заходи по поліпшенню їхньої роботи" прийняв ЦК КП(б)У [20, 117].  

Слід відзначити, що хоча кількісно фонди бібліотек швидко зростали (на кінець 1945 р. у біблі-
отеках Сумщини разом було 339 тис. книг та журналів) [23, 475], якість нових надходжень не була за-
довільною. До бібліотек мало надходило художньої літератури, а та, що надходила, була у одному-
двох примірниках. Обласний бібколектор, що після держфонду був другим за розміром джерелом по-
повнення фондів, виконував договір з забезпечення літературою лише формально. Наприклад, у 1946 р. 
50 % грошей на літературу, що бібколектор отримував від бібліотек, йшли на портрети, брошури, кар-
ти. Особливо погано така тенденція позначувалася на районних бібліотеках, що мали на комплекту-
вання фондів лише 2-3 тис. крб. на рік. [14, 35 зв.]. 

Після окупаційного періоду та періоду слабо контрольованого збору літератури до бібліотек, 
що відновлювалися, перед владою постало питання очищення бібліотечних закладів від літератури, 
що розходилася з пануючою ідеологією та поточною політикою партії. 6 вересня 1946 р. Рада Мініст-
рів УРСР прийняла постанову № 1566 "Про перевірку книжкових фондів у бібліотеках УРСР". Так, у 
рамках виконання цієї постанови та постанови облвиконкому від 10 жовтня 1946 р. із сільських та ма-
сових районних бібліотек було вилучено усю іноземну літературу (художню, наукову, технічну та ін.) та 
передано до обласної бібліотеки для дорослих. Директор бібліотеки разом з Обллітом (обласне 
управління у справі літератури та видавництв) були повинні виявити яку літературу не можна було 
використовувати читачам та що має зберігатися у спецвідділі, а іншу літературу розподілити між об-
ласною бібліотекою та найбільшими міськими бібліотеками [13, 1]. 

Вже у наступні три роки після звільнення ситуація з культурно-масовою роботою бібліотек в 
області значно покращилася. Наприклад, якщо у 1944 р. обласна бібліотека для дорослих провела 10 
лекцій та було зроблено 44 книжкові виставки [12, 7 зв.], то у 1946 р. книжкових виставок було 81, лек-
цій – 37, літературних вечорів – 3 (вечір народної творчості Сумщини, вечір-зустріч поета-земляка 
П. Воронька, вечір присвячений дню народження І.В. Сталіна) [14, 38-38 зв.].  

Домінуюче місце у культурно-масовій роботі бібліотек повоєнного періоду займала пропаган-
дистська (політична, воєнна та патріотична) тематика. Так, у 1945 р. у бібліотечних закладах проводи-
лися книжкові виставки на теми "Чотири роки Великої Вітчизняної війни", "Література до виборів у 
Верховну Раду", "Кутузов"; лекції "Робота над книгами Маркса-Енгельса-Леніна-Сталіна", "Ломоносов 
у боротьбі з німецьким засиллям у російській науці", "Підсумки виборів у Франції", "Репараційні питан-
ня і світова війна", "Сталінська конституція – сама найдемократичніша" та ін. [13, 26]. 

Оскільки для скорішої відбудови народного господарства країни було необхідно широке оволодіння 
населенням передовими науковими знаннями технічного та сільськогосподарського характеру, бібліотеки 
активно займалися пропагандою такої літератури. Для цього у бібліотеках вивішувалися рекомендовані 
списки літератури, плани до відповідних тем, проводилися лекції та виставки. Наприклад, у 1945 р. в обла-
сній бібліотеці для дорослих завдяки заходам з популяризації збільшився попит на літературу по роботам 
І.В. Мічуріна, К.А. Тімірязєва, Т.Д. Лисенка. Було зроблено 356 книговидач [13, 26 зв.].  

На допомогу читачам, які набували новий фах чи вдосконалювали свою професію (серед них 
багато було демобілізованих), бібліотеки підбирали відповідну літературу та керували читанням. На-
приклад, Сумська обласна бібліотека ім. Н.К. Крупської допомагала у підборі відповідної літератури 
щодо набуття нового фаху інвалідам Великої Вітчизняної війни, що втратили працездатність та міняли 
професію (у 1945 р. таких було 85 осіб) [13, 26 зв.].  

З метою зацікавити читача книгою у повоєнні роки широко розгорнулося таке нове явище у 
бібліотечній справі Сумщини, як книгоношення на підприємства, у гуртожитки, у польові тракторні бри-
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гади, до помешкань пристарілих людей та інвалідів. У 1949 р. у районних бібліотеках було 444 книго-
ноші. Лише в Обласній бібліотеці для дорослих було 69 книгонош [7, 521-522]. 

У період проведення свят, державних політичних (наприклад вибори до Верховної Ради, На-
родних Судів республіки) та господарських компаній, діяльність бібліотек значно активізувалася, став-
лячи на меті підйом громадської свідомості. Так, на період весняно-літніх польових робіт у 1951 р. 
лише Охтирська районна бібліотека створила 40 пересувних бібліотечних бригад, що працювали у 
великих колгоспах. Співробітники бібліотек безпосередньо у бригадах, польових станах проводили 
лекції, доклади, читацькі конференції та інші види культурно-масової роботи [10, 18]. 

Намагаючись прискорити розбудову бібліотечної мережі на селі та зменшити власні витрати, 
держава вирішила зобов’язати колгоспи створювати власні бібліотеки, що було озвучено на пленумі 
ЦК КП(б)У 1948 р. [1, 149]. У наступні роки кількісне співвідношення колгоспних бібліотек та бібліотек 
системи Комітету майже зрівнялося. Так, якщо на 1 січня 1952 р. в області нараховувалося 185 самостій-
них бібліотек системи Комітету у справах культурно-просвітницьких закладів (2 обласні, 78 міських та ра-
йонних, 125 сільських), ще 474 бібліотеки працювали при державних клубних закладах, то 507 бібліотек 
були колгоспними (у т.ч. при колгоспних клубах) [10, 2]. Проте рівень роботи колгоспних бібліотек був на 
дещо нижчому рівні, ніж бібліотек системи Комітету. Так, якщо у на 1950 р. бібліотека сільського клубу в 
с. Річки Білопільського району мала 1100 книжок, то бібліотека клубу колгоспу ім. К.Є. Ворошилова, що 
також розташовувався у цьому селі, мала 150 книжок, а колгоспу ім. Г.І. Петровського – 154 книжки [7, 186, 
188, 192]. Районними бібліотеками колгоспним бібліотекам приділялося менше уваги. Так, у 1952 р. при 
непогано поставленій методичній роботі райбібліотеки з бібліотеками системи Комітету у Роменському 
районі, вона майже не надавала допомоги колгоспним бібліотекам, відповідно робота останніх була на 
низькому рівні (наприклад, зовсім не поповнювалися їхні фонди) [16, 5 зв., 6].  

Також з метою заощадження державних коштів, при ремонті приміщень бібліотек та будівниц-
тві нових бібліотек широко використовувався метод народного будівництва (офіційно на добровільних 
засадах) [20, 117-118]. 

На початок 1951 р. в області нараховувалося 1260 бібліотек. Тобто кількість бібліотек на 12,9 % 
перевищувала довоєнний показник. А на початок 1952 р. року загальний книжковий фонд бібліотек Сум-
щини становив 1691 тис. одиниць літератури., на 9,4 % перевищуючи довоєнний [23, 475]. Значних 
показників досягла культурно-масова робота. Так, за 1951 р. лише міськими, районними та сільськими 
бібліотеками системи Комітету було проведено 293 читацькі конференції, 736 літературних вечорів, 3436 
лекцій та доповідей, 23656 голосних читок і бесід, 3551 книжкових виставок, діяло 600 пересувок на період 
проведення посівної та збиральної компанії [10, 17]. Міжбібліотечним абонементом у 1951 р. користувало-
ся 57 бібліотек області. По МБА виписувалися книги з Всесоюзної бібліотеки ім. В.І. Леніна, Ленінградської 
бібліотеки ім. М.Є. Салтикова-Щедріна, Київської публічної, Харківської ім. В.Г. Короленко [10, 20]. 

Оскільки можливості книжної торгівлі могли лише у незначній мірі забезпечити попит читачів 
на літературу, кількість читачів у бібліотеках швидко зростала. Якщо на кінець 1949 р. в бібліотеках 
системи Комітету у Сумській області нараховувалося 73602 читача [7, 520], то на кінець 1952 р. в біб-
ліотеках було 278900 читачів [6, 30].  

Поряд з позитивними моментами на початку 50-х рр. ХХ ст. в роботі бібліотек залишалася низ-
ка недоліків. Так, більшість працівників бібліотек в області мали семирічну або ж початкову освіту, 
особливо на селі [10, 29]. Хоча слід відзначити, що цей недолік поступово виправлявся. У 1951 р. на 
заочному відділенні у Харківському державному бібліотечному інституті навчалося 42 бібліотечних 
працівника, у культпросвіттехнікумах освіту за фахом отримували 54 бібліотечних працівника [10, 33-34].  

Незадовільною була робота організацій, що постачали книги. Облкнигторг з новинок художньої 
літератури, що йому надходили, виділяв бібколектору незначну частину примірників, яких не вистачало 
на районні бібліотеки. Так, у 1952 р. книги Ю. Германа "Росія молода" облкнигторгом було отримано 
60 примірників, а бібколектору було видано лише 15. Сам бібколектор часто надсилав у бібліотеки 
екземпляри книг, яких там вже був надлишок [6, 27].  

Значне місце у фондах бібліотек займала суспільно-політична література, що, звичайно, не корис-
тувалася популярністю у населення. Так, у 1950 р. у бібліотеці ім. Н.К. Крупської суспільно-політична літе-
ратура становила 21 % [8, 6]. Також при комплектуванні фондів бібліотек планомірно здійснювався 
принцип русифікації. Попри те, що переважну більшість населення області складали українці, у бібліотеках 
кількість літератури українською мовою була порівняно не великою. Наприкінці 1950 р. в обласній бібліо-
теці для дорослих нараховувалося 16793 книжок українською мовою проти 65473 російською [8, 4]. В об-
ласній дитячій бібліотеці на кінець 1951 р. було 9948 книжок українською мовою та 20882 – російською [9, 
3]. Продовжувалися систематичні перевірки та вилучення з фондів неугодної владі літератури за списками 
Головліту (головне управління у справі літератури та видавництв) [6, 28]. 

Отже, на момент створення Сумської області на територіях, що до неї увійшли, існувала розга-
лужена мережа бібліотек, що була створена у 20-30-і рр. ХХ ст. Проте розвиток бібліотечної справи в 
регіоні був перерваний Великою вітчизняною війною, що завдала величезних матеріальних збитків біб-
ліотечній мережі. За окупації продовжували працювати лише поодинокі масові бібліотеки. Після звіль-
нення області бібліотечну справу довелося відроджувати майже за ново. Продумана державна політика 
у сфері бібліотечної справи та ентузіазм культпросвітпрацівників і місцевого населення у справі відтво-
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рення бібліотечної мережі дозволили на початку 50-х років ХХ ст. не лише відновити довоєнні показники 
у цій справі, а й перевершити їх. Проте сильна політична заангажованість культурно-просвітницької ро-
боти бібліотек, а також нехтування якістю в угоду кількості певною мірою нівелювали ці досягнення. 
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ЧОТИРИ НАПРЯМИ КРАТОЛОГІЧНОГО ДИСКУРСУ:  
СОЦІОПСИХОЛОГІЧНИЙ АСПЕКТ 

 
У статті досліджуються особливості соціопсихологічного аспекту кратологічного дискур-

су. Висвітлено основні риси соціопсихологічної природи вольового напряму влади; здійснено порів-
няльний аналіз легітимності й легітимації у структурі юридичного напряму; з’ясовано специфіку 
антиегалітаризму і раціоналізму як засад соціораціонального напряму; досліджено деякі аспекти 
"метафізичного" аспекту влади. 

Ключові слова: влада, воля, легітимність, легітимація, антиегалітаризм, раціоналізм, ме-
тафізична реальність. 

 
The article deals with the peculiarities of sociopsychological aspect of kratology discourse. The basic 

features of sociopsychological nature of volitional directions of power; carried out a comparative analysis of 
the legitimacy and legitimation in the structure of the legal direction; the specificity of antiegalitarizm and 
rationalism as the principles of socio-rational directions; examined some aspects of the "metaphysical" the 
part of the powers.  

Keywords: power, will, legitimacy, legitimation, antiegalitarizm, rationalism, metaphysical reality. 
 
Кратологічна проблематика була і залишається одним з центральних питань політичної науки, 

що актуалізує завдання комплексного характеру (власне теоретичного та прикладного) у декількох 
вимірах: політико-управлінському, нормативно-юридичному, соціокультурному, психологічному. Причому 
актуальним і вкрай необхідним є поглиблення саме комплексного аналізу влади, тому що, на переко-
нання автора, причини неспроможності реалізувати ефективну управлінську діяльність та нездатності 
(або небажання) приймати оптимальні за змістом і формою політико-управлінські рішення, а також не-
оформленості політико-правової системи тієї чи іншої держави знаходяться передусім у площині влади. 
Природа влади, владні відносини, взаємодія суб’єкта й об’єкта влади – ті ключові фактори, які не тільки 
розкривають соціопсихологічну природу політичної (державної) влади, а й є визначальними для 
з’ясування специфіки системи державного управління, політичного режиму, політико-правової культури 
конкретної країни. 

Метою статті є висвітлення особливостей соціопсихологічного аспекту кратологічного дискур-
су, виходячи з вивчення чотирьох базових його напрямів. Серед основних завдань дослідницької ро-
боти варто відзначити: 1) виявлення ключових рис соціопсихологічної природи вольового напряму 
влади; 2) здійснення порівняльного аналізу легітимності і легітимації як засадничих складових юриди-
чного напряму дискурсу влади; 3) з’ясування специфіки соціораціонального напряму кратологічного 
дискурсу та впливу його базових властивостей на здійснення влади (державної і політичної); 4) визна-
чення "метафізичних" проявів влади як найменш досліджених у сучасній політичній науці. 

У підготовці цієї статті були використані монографічні дослідження, праці навчального харак-
теру (посібники і підручники), автореферати дисертаційних робіт, а також наукові статті вітчизняних і 
зарубіжних вчених К. Баллестрема, В. Бушанського, М. Головатого, О. Дубко, В. Ільїна, Ю. Левенця, 
А. Лузана, С. Люкеса, В. Токовенко та ін. 

Питання влади – політичної, державної, публічної – не є суто теоретичною, академічно "нуд-
ною" проблемою, адже це одна з найважливіших царин життєдіяльності будь-якого суспільства, яка 
постає в якості своєрідного "лакмусового папірця" стану всіх його політичних, соціальних, економічних 
і духовних процесів та явищ. Іншими словами, владу можна й потрібно вивчати як особливу соціополі-
тичну реальність, як самоцінність, як універсальну мережу дискурсів, імперативів, відносин, узгоджень 
і конфліктів. Отож, не дивно, що феномен влади почав досліджуватися з найдавніших часів. Скажімо, 
ще античні стоїки розглядали владу, виходячи насамперед з етичних позицій, як антитезу свободи та 
незалежності. "Тема свободи у них [стоїків – С.Б.] нерозривно пов’язана з темою влади. Вільним є той, 
хто є непідвладним. Чи є він володарем – вирішального значення не має. Сама по собі влада над ін-
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шими до свободи не призводить", – зауважує один з авторів книги "Ненасилля. Філософія. Етика. По-
літика" Ж. Госс [1, 300]. Пізніше влада, держава і політика розглядалися більшістю політичних і соціа-
льних мислителів як синонімічні поняття. Сучасний же дискурс влади є значно більш змістовно 
розмаїтим. Умовно в ньому можна виокремити чотири основні напрями. 

Перший – "вольовий". Відповідно до нього влада – це складні відносини вольового характеру 
(здатність захищати свою волю та нав’язувати її іншим; воля як прагнення влади; воля як панування, 
що не потребує зовнішніх і внутрішніх виправдань, моральних санкцій; воля як можливість до накопи-
чення влади тощо). Як бачимо, "вольовий" напрям дискурсу влади є, з одного боку, одним з найбільш 
поширених у системі соціогуманітарного знання, а з іншого – найбільш варіативним. Наприклад, німе-
цький науковець, автор фундаментальної праці "Поняття політичного", один з найбільш суперечливих 
німецьких політичних філософів ХХ століття К. Шмітт тлумачив його онтологічно "розмито". Науковець 
зазначав, що одним з найважливіших принципів "політичного" як поняття універсального й органіцист-
ського є "воля". Провідний носій волі у "політичному" – це народ як колективний організм. Причому, на 
переконання К. Шмітта, до рівня "політичного" можуть піднятися тільки ті народи, які мають достатню 
волю і силу [2, 47-48]. У наведеному тлумаченні чітко простежується гегельянська традиція осмислен-
ня влади як передусім філософської проблеми, що має розглядатися крізь призму концепції стадій 
зростання держави і народу, в якій влада зводиться до суто функціональних характеристик, а воля 
постає як одна з ознак "зрілості" держави і народу. 

Від суто онтологічного до політико-етичного трактування вольової природи у дискурсі влади 
тяжіє сучасний німецький дослідник К. Баллестрем, який зауважує: "Під владою розуміється здатність 
окремої людини або групи людей стверджувати у сфері соціальних відносин, незважаючи на опір, 
власну волю… Політична влада, або панування, відрізняється від усіх інших форм суспільної влади 
своєю суверенністю…" [3, 88]. Вольовий аспект влади у представленому контексті спирається перш за 
все на особливості її соціопсихологічної природи, а саме – на особистісні властивості суб’єкта (носія) 
влади. Причому, здатність стверджувати свою волю цим суб’єктом має бути авторитетно забарвле-
ною. Відтак, політико-етичне розуміння вольової природи влади акцентує увагу на якостях її суб’єктів 
(носіїв) – зазвичай це політичні лідери. Тому не дивно, що авторитетні вітчизняні дослідники серед 
необхідних для політичного лідера характеристик називають політичну волю (М. Головатий) [4, 126] 
або вольові якості як здатність приймати рішення і досягати їх реалізації (В. Токовенко) [5, 78], а також 
можливість реалізації зверхньої вимоги (В. Бушанський) [6, 10].  

Варто зауважити, що феномен волі є предметом наукової уваги і філософії, і соціології, і полі-
тології. Так, у межах політологічних досліджень політична воля розглядається різнопланово – як воля 
особи, як воля народу, як воля суверену, як воля держави тощо. Зрозуміло, що виходячи з проблема-
тики нашого дослідження, нас цікавить передусім політична воля як сукупність якостей особистості 
соціопсихологічного характеру, що визначають її здатність здобути, здійснювати й утримувати владу 
(політичну та/або державну). За словами відомої російської дослідниці проблематики дихотомії волі і 
влади О. Крижановської, воля є суто соціальним утворенням, її суб’єктивними носіями виступають 
окремі індивіди. Втім, воля не є іманентною індивіду, вона – продукт людської діяльності [7, 53]. Отже, 
у контексті розгляду специфіки сучасного дискурсу влади в цілому та дослідження її соціпсихологічної 
природи зокрема вкрай необхідним постає, на нашу думку, з’ясування вольових вимірів влади як важ-
ливої функціонально-діяльнісної характеристики. Так, за визначенням знаного французького соціолога 
і філософа П. Бурдьє, влада – це "воля і уявлення" [8, 3]. Тим самим розширюється розуміння вольо-
вої іпостасі влади, бо влада – це не тільки реальна боротьба за певні ресурси, інструменти або голо-
си, але й також це своєрідний соціопсихологічний феномен – уявлення про майбутні потенційні 
можливості, які надасть влада у разі перемоги у цій боротьбі. Отже, вольовий вимір влади розширю-
ється завдяки включенню у нього світу символічного. П. Бурдьє називає такі уявлення, втілені у сим-
волічну форму, "номінаціями". Мислитель продемонстрував, що "номінації" як публічне й офіційне 
визнання відповідних владних відносин є одним з найважливіших етапів формування нових відносин, 
конструювання соціальної реальності. Значення символізму у вольовому вимірі влади полягає у тому, 
що внаслідок називання-номінації завойовуються певні позиції в політичному просторі і формуються 
нові владні відносини [8, 6].  

На наше переконання, дослідження вольового виміру влади є одним з найбільш перспектив-
них у політичній науці. Адже розширення тлумачення природи влади, виявлення її нових аспектів ак-
центує увагу на активістському началі влади, на її властивостях і можливостях модифікувати і 
змінювати як владу, так і політичний простір загалом. Більш детальне висвітлення вольових вимірів 
влади сприятиме вивченню і практичному осмисленню можливих варіантів розширення її діапазону – 
власне політичного, управлінського, соціокультурного, матеріального, людського. Так досягається од-
не з головних завдань будь-якого наукового дослідження – поєднання суто теоретичних напрацювань 
з завданнями прикладного характеру. Скажімо, у контексті зазначеної вище проблематики одним з 
найважливіших завдань прикладного характеру є прогнозування можливих наслідків тих чи інших вла-
дних дій, визначення основних варіантів їх розгортання. 

Другим напрямом дослідницького дискурсу влади сьогодні є юридичний. Під юридичною мо-
деллю влади розуміється насамперед проблема її легітимації. При цьому, на думку російської дослід-
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ниці О. Дубко, "легітимація ще не робить владу владою", бо суто юридичне її трактування надто зву-
жує дискурс влади як на теоретичному, так і на прикладному рівнях. "Влада у юридичній обгортці все 
ж таки вразлива і не є справжньою. Законна влада може виявитися тільки видимістю влади", – пише 
науковець [1, 302]. Важко не погодитись з цим твердженням, адже дуже часто законна де-юре влада 
може бути неефективною та повністю або частково нелегітимною де-факто. Особливо, якщо така 
влада спирається на закон, який за своєю природою є неправовим (наприклад, закони нацистської 
Німеччини). До того ж, важливе значення у цьому вимірі влади відіграє її суб’єктивне сприйняття як 
самим суб’єктом (носієм), так і громадянами, а також питання про співвідношення обох рівнів такого 
суб’єктивного сприйняття, що й визначає суттєвим чином відповідність юридичної легітимації влади її 
соціополітичній легітимності. 

Іншими словами, можна вести мову про номінальні і реальні характеристики влади у юридич-
но-правовій площині. Одним з авторитетних політичних і соціальних мислителів сучасності, хто став 
розглядати означену проблематику, став італійсько-американський науковець Дж. Сарторі, який у 
праці "Основи теорії демократії: народ і врядування" ставить такі питання: "влада народу – над ким?"; 
"хто є ціллю, об’єктом суверенітету народу?" [9, 43]. 

Відповідно, для з’ясування сутності юридичної моделі влади важливим є висвітлення не тільки 
базових характеристик тих, хто урядує, а й особливостей тих, над ким здійснюють владу. Отже, фено-
мен влади можна розгляди не тільки згори-вниз (модель "наказ-підкорення"), але й знизу-вгору. Вла-
да, згідно з її юридичним тлумаченням, має обов’язково аналізуватися як двосторонній процес, що, 
безумовно, повинно впливати і на легітимацію влади. Скажімо, за визначенням одного з найвідоміших 
американських дослідників влади С. Люкса (Люкеса), окреслений підхід можна назвати "двовимірним 
поглядом на владу". Він має проникати у менш видимі шари влади (не тільки фокусувати увагу на пи-
таннях прийняття рішень, які базуються на видимих конфліктах інтересів), "у питання контролю про-
грам дій політиків і шляхів, за допомогою котрих потенційні проблеми залишаються осторонь від 
політичного процесу" [10, 21]. Як бачимо, новітній погляд на юридичне трактування влади розширю-
ється, виходячи за межі питань співвідношення легітимації та легітимізації влади, владних відносин і 
суб’єктів (носіїв) влади. Нині це і питання державного управління та врядування, прийняття політико-
управлінських рішень та їх реалізації, налагодження громадського контролю за діяльністю органів 
державної влади та місцевого самоврядування – усього, що ми розуміємо під публічною політикою. 

Легітимація і легітимність є одними з базових принципів влади, що забезпечують її збережен-
ня, відтворення та ефективне здійснення. При цьому закон виступає в якості найкращого засобу утри-
мання і здійснення влади. За висловом відомого російського вченого, авторитетного фахівця у царині 
кратологічної проблематики В. Ільїна, "закон завжди сильніший за владу" [11, 14]. Якщо суб’єкти влади 
не дотримуються цього правила, то спостерігається легітимаційний конфлікт влади, з якого є три ви-
ходи – відставка владарюючого суб’єкта (носія влади), трансформація самих норм закону або їх нех-
тування. 

Перший шлях, визначає російський дослідник, – це шлях "доброї міни за поганої гри", коли не-
далекоглядність і самовпевненість суб’єкта влади призводить до переоцінки власних можливостей і, 
відповідно, до його програшу у великій політичній грі. Другий шлях для пролонгації влади конкретного 
її суб’єкта є найбільш бажаним, бо за необхідності норми права (закону) підлаштовуються під потреби 
влади. Третій шлях є найбільш небезпечним, адже він вказує на надзвичайно низький рівень правової 
культури суспільства, на його цивільну незрілість. Це, у свою чергу, показує зростання недовіри 
об’єкту влади до її суб’єкта, засвідчує тяжіння такої політичної системи до моноцентризму авторитар-
ного бо навіть тоталітарного спрямування [11, 14]. Як бачимо, юридична модель влади не лише звер-
тає увагу на суто нормативні характеристики влади, але й вказує на необхідність і важливість 
здійснення порівняння формально юридично та фактично політичних її проявів у тому чи іншому сус-
пільстві, що висвітлюватиме специфіку як інституційного, так і функціонального рівнів розвитку влади, 
владних відносин, владних суб’єктів й об’єктів.  

Третій напрям кратологічного дискурсу – соціораціональний. Влада – це завжди яскраво вира-
жені й інституційно закріплені відносини нерівності. Влада за своєю природою є антиегалітарною та 
певним чином виступає в якості контрверсії, контрфорсу справедливості. Водночас влада – категорія 
раціональна, але часто негативно забарвлена. Так, за словами одного з фундаторів ідеології анархіз-
му М. Бакуніна, влада є "злою раціоналізацією", "дияволом всієї людської історії" [1,302-303]. Контра-
версійність влади, поєднання у її природі антиегалітаризму і раціоналізму тісно пов’язані з сутністю 
самої політики, політичного життя. Адже історично виокремлення політики, розвиток політичної діяль-
ності нерозривно були пов’язані й обумовлені становленням і поглибленням соціальної нерівності, 
соціальним розшаруванням у суспільстві. Власне, головне призначення влади – урегулювання й узго-
дження різноманітних соціальних, політичних, економічних та інших інтересів окремих осіб, соціальних 
груп і верств суспільства з метою досягнення суспільної злагоди (або принаймні наближення до неї) – 
безпосередньо виходять з вказаних її характеристик. 

Отже, навіть суто негативне тлумачення таких характеристик влади, як антиегалітаризм і раці-
оналізм, при більш глибокому аналізі показує некоректність однобічного підходу до їх розуміння. При-
кладом є антиегалітаризм влади, який спирається на визнання природної нерівності у суспільстві, 
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зумовлює необхідність забезпечення нею (владою) максимального можливого узгодження усього роз-
маїття інтересів різних акторів соціополітичного життя. З іншого боку, раціоналізм влади спричиняє 
орієнтацію владної діяльності на досягнення максимальної ефективності й успішності її дій. Адже, за 
визначенням української науковиці Г. Куц, раціональність – це "здатність здійснювати вибір із можли-
вих варіантів певного способу поведінки (та відмова від альтернативних варіантів)" [12, 18]. "У сучас-
ному науковому пізнанні ідея раціональності відіграє одну з головних ролей в організації політичної 
діяльності. Саме процес раціоналізації лежить в основі сучасних інформаційних і комунікаційних тех-
нологій, організації управлінської діяльності в економічній і політичній сферах, а також оцінки ефекти-
вності та результативності діяльності владних інституцій…", – зауважує, у свою чергу, інша вітчизняна 
дослідниця Н. Рудницька [13, 11]. Отже, раціоналізм є не тільки властивістю влади, а й однією з базо-
вих характеристик політики.  

Через антиегалітаризм і раціоналізм, за словами українського науковця А. Лузана, відбуваєть-
ся своєрідна "матеріалізація" влади у формі соціального та/або державного управління, яке покликане 
виконувати насамперед функцію узгодження і регулювання інтересів окремих осіб, певних соціальних 
груп та суспільства загалом [14, 6]. Влада, яка здійснюється у формі соціального та/або державного 
управління через процес прийняття і реалізації політичних рішень, набуває особливого соціального 
значення, тому що всі найважливіші для суспільства рішення можуть бути забезпечені передусім у 
межах державної влади. До того ж, саме завдяки здійсненню політичної та/або державної влади ті чи 
інші управлінські рішення, політична діяльність набувають соціального престижу зовні та особливої 
цінності на суб’єктивному рівні для самого суб’єкта – носія владних повноважень. 

Четвертий напрям розгляду влади пов'язаний з подібним суб’єктивно-аксіологічним відчуттям 
влади, відповідно до нього влада – це "висока" реальність. Відповідно до цього напряму кратологічно-
го дискурсу, владні відносини перебувають десь між метафізичною реальністю і природою. Влада, 
відтак, є тією енергією, яка потрібна для оформлення чогось абстрактного у соціальній реальності [1, 
303]. Скажімо, саме завдяки владі такий абстрактний феномен, як воля оформлюється у реальні вчин-
ки і дії, рішення та інтереси. Влада визначає межі й можливості вольового впливу. Втім, з іншого боку, 
і сама влада є доволі абстрактним, ілюзорним явищем, оскільки вони нібито з’являється нізвідки і зни-
кає в нікуди, функціонуючи при цьому у чітко визначеному соціополітичному середовищі – у політич-
ному просторі. Адже політичний простір є специфічною міжособистісною реальністю, надзвичайно 
динамічною і суб’єктивованою. Така міжособистісна реальність складається з різноманітного роду по-
літичних зв’язків і взаємодій, обумовлюючи тим самим необхідність і важливість соціопсихологічного 
аналізу і політичного простору загалом, і влади як осереддя цього простору зокрема. 

Окрім того, на наше переконання, новітній дискурс влади у контексті представленого дослі-
дження висуває вимоги необхідності її розгляду як середовища формування і розвитку індивідуальних 
та колективних ідентичностей, перш за все світоглядно-комунікативного характеру, а також авторите-
тно-вольового змісту. Це означає, що соціопсихологічні характеристики влади за своєю формою ба-
зуються на принципах здійснення соціальної і політичної комунікації, типових для даного суспільства 
та таких, що детермінуються його (суспільства) ключовими політичними параметрами: типом політич-
ного режиму, рівнем політичної культури, політичною історією та традиціями державотворення тощо. 
За змістом влада – це, насамперед, авторитетний і вольовий вплив одних соціальних і політичних 
суб’єктів на інших. Безперечно, це не виключає важливості врахування й інших змістовно важливих 
властивостей і рис влади. Однак, на думку автора, саме авторитет і воля – це ті ключові характерис-
тики влади, які, з одного боку, вказують на її природу і сутність, а з іншого, – максимально повно від-
дзеркалюють її соціопсихологічні особливості. Відтак, подальші кратологічні дослідження мають 
висвітлювати як зазначені характеристики влади, так і бути спрямовані на вивчення можливих напря-
мів трансформації влади під впливом низки факторів – політичних, соціокультурних, соціопсихологіч-
них, нормативно-правових та інших.  
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ПОЛІТИКО-ПРАВОВІ МЕХАНІЗМИ ВПЛИВУ ПОЛЬСЬКОЇ ДЕРЖАВИ  

НА ЕТНІЧНИЙ ХАРАКТЕР ОСВІТНЬОЇ СФЕРИ ЗАХІДНОЇ УКРАЇНИ (1919-1939 рр.) 
 
У статті розкриваються політико-правові механізми впливу відновленої Польської держави 

на функціонування початкової, середньої та вищої школи в Східній Галичині та Західній Волині в 
міжвоєнний період. Основну увагу автор звертає на зміни структури освітніх закладів та вчитель-
ських й викладацьких кадрів краю у процесі реалізації асиміляційної політики Другої Речі Посполитої. 
Окремо показано інституційно-процедурні механізми протидії, передовсім українською етнічною спіль-
нотою, реалізації державної полонізаційної політики в освітній галузі. 

Ключові слова: Західна Україна, Друга Річ Посполита, етнічні спільноти, освіта, вчительство. 
 
The paper reveals the political and legal mechanisms of action of restored Polish state on the 

functioning of primary, secondary and higher education in Eastern Galicia and Western Volhynia in the 
interwar period. The main attention author pays to structure's changes of educational institutions and 
teachers and lecturers staff in the region during the process of Rich Pospolita II assimilation policies. It is 
separately shown institutional and procedural mechanisms of opposition, especially by Ukrainian ethnic 
community, of realization of state polonization policy in educational sphere. 

Keywords: Western Ukraine, Rich Pospolita II, ethnic communities, education, teachering. 
 
Важливу роль у процесу міжетнічної комунікативної взаємодії відіграє освітня сфера. Особли-

во виразним конфліктно-конфронтаційний характер цієї інтеракції стає в кризові періоду життєдіяльно-
сті етносів та їхніх структурних підрозділів, яким, без сумніву, для найчисельніших української, 
польської, єврейської, німецької та чеської спільнот Західної України був період існування Другої Речі 
Посполитої (1918-1939 рр.). Окремою об’єкт-предметною ділянкою етнополітологічних студій може 
стати феномен етнополітичної мобілізації загалом та її ресурсне забезпечення зокрема. В даному 
контексті саме освітня сфера стала полем змагання за відстоювання власних етнополітичних позицій 
вказаними спільнотами у протидії державній, виразно асиміляційній та дискримінацій освітній політиці. 
Практична значущість пропонованої теми зумовлена потребами подолання рецидивів міжетнічної 
конфліктно-конфронтаційної взаємодії в Західній Україні, утвердження засад міжетнічної толерантнос-
ті, забезпечення вільного доступу етнічних спільнот до здобуття й засвоєння освітнього ресурсу влас-
ною мовою в сучасній Українській державі. 

Серед розвідок, присвячених проблематиці освіти як частини культури, її інституційній структу-
рі та процедурних механізмам здобуття того чи іншого її рівня мешканцями Східної Галичини та Воли-
ні міжвоєнного періоду, вирізняються праці Л. Алексієвич [1], І. Зуляка [7], К. Кондратюка [8], В. 
Панасюка [12-13], В. Чоповського [20], С. Шульги [22] та ін. Пропонована стаття є спробою аналізу ак-
туальних і невирішених раніше питань, що порушувалися в попередній публікації автора [5]. 

Метою статті є етнополітологічний аналіз механізмів державного впливу на етнічний характер 
освітньої сфери Західної України в 1919-1939 рр.  
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Відповідно до поставленої мети необхідно вирішити такі завдання: охарактеризувати організа-
ційну структуру початкової, загальної середньої та вищої освіти Східної Галичини та Західної Волині в 
міжвоєнний період; проаналізувати динаміку розвитку освітніх закладів різного рівня за мовою викла-
дання та контингентом учнів й студентів та вчителів й викладачів; показати механізми протидії україн-
ською, єврейською, німецькою та чеськими етнічними спільнотами полонізаційній державній політиці; 
виявити характер та форми міжетнічної комунікативної взаємодії української, польської, єврейської, 
німецької та чеської спільнот навколо доступу до освітнього ресурсу етнополітичної мобілізації. 

Вітчизняний політолог М. Головатий розглядає освіту як: складову культури, сукупність систе-
матизованих знань, умінь, поглядів і переконань, набутих у різних навчальних закладах або шляхом 
самоосвіти; систему освіти і культурноосвітніх закладів у країні; процес і результат засвоєння особою 
певної системи наук, знань, практичних умінь і навичок, певного рівня розвитку її розумово-
пізнавальної і творчої діяльності, а також морально-естетичної культури, які у своїй сукупності визна-
чають соціальне обличчя та індивідуальну своєрідність цієї особи[10, 349]  

Також варто окремо акцентувати увагу на тому, що такий соціальний ресурс як освіта, включає 
в себе і матеріальну, і нематеріальну символічну складову. З одного боку, доступ до освіти безпосе-
редньо пов’язаний з можливістю підвищення соціального статусу членів групи. З іншого, – сам факт 
наявності національних шкіл та університетів є важливим для етнічної спільноти в символічному плані 
як предмет гордості [14, 71].  

Голова польського уряду В. Вітос у програмі дій уряду, викладеній на засіданні сейму 9 жовтня 
1923 р., вказував на необхідність прискореного розвитку польського шкільництва на західноукраїнсь-
ких землях, обмеження вживання української мови в школах та урядуванні [9, 242]. На той час у Захід-
ній Україні налічувалось 2945 державних українських шкіл, зокрема, у Східній Галичині – 2576 та на 
Волині – 369 [19, арк. 3]. При цьому, якщо в центральних і західних воєводствах на середину 20-х років 
до школи ходило 95-100 % дітей, то у східних – 70 % [1, 117].  

Чільним інструментом деукраїнізації освітньої сфери стала фактична заборона вживання назви 
"українець", підміна її назвою "русин". Так, президія кураторії Львівського шкільного округу у листі, датова-
ному 25 березня 1923 р., адресованому дирекції державних і приватних середніх україномовних шкіл, за-
боронила вживати термін "український" на шкільних печатках, у свідоцтвах та інших документах і 
діловодстві у цілому, наказуючи використовувати термін "руський". 23 жовтня 1923 р. кураторія Львівського 
шкільного округу повідомляла приватні школи з українською мовою викладання про використання на печа-
тках і у назві закладів замість терміна "український" вживати "руський", відповідно назва навчального за-
кладу звучала так: "Приватна гімназія з руською викладовою мовою в…"[7, 136].  

31 липня 1924 р. польський сейм затвердив шкільний закон міністра освіти С. Ґрабського, який 
фактично ліквідовував, через ззовні демократичну процедуру плебісциту, українське шкільництво в 
Галичині та на Волині. Плебісцит можна було проводити у місцевостях, де проживало не менше 25 % 
українців за переписом 1921 р., який українці бойкотували. Українську мову викладання можна було 
зберегти, якщо батьки внесуть декларації за 40 дітей шкільного віку. Водночас, якщо 20 батьків вноси-
ли декларацію за державну мову, школа переходила формально на двомовне навчання, а фактично – 
на польську [5, 145] . 

Незважаючи на протести, віча, звернення, полонізація загальної школи активно продовжува-
лася. У 1927–1928 навчальному році в усій Західній Україні нараховувалося тільки 774 українських 
народних шкіл, тоді як польських – 2274 та т. зв. утраквістичних (двомовних, хоча фактично теж із 
польською мовою навчання) – 2114. Чисельність навіть приватних українських шкіл скоротилася до 
28. При цьому, якщо у Східній Галичині все ж таки працювало 690 народних шкіл з українською мовою 
навчання, то на Волині було всього 4 [18, арк. 5]. У 1932 р. у трьох східногалицьких воєводствах поряд 
з 589 українськими школами працювало аж 1935 утраквістичних шкіл [23, 103]. Чим не характерним є 
приклад, коли на малій батьківщині видатного українського поета І. Франка, де із 507 учнів було всього 
8 поляків, на викладання української мови відводилось всього 1 год. на тиждень [3, 9]  

Тільки після звільнення у квітні 1938 р. та переведення воєводою у Лодзь Г. Юзевський визнав, 
що "подальший розвиток відносин на Волині можна уявити як збільшення українського стану посідан-
ня в шкільництві" [12, 253-254]. 

У той самий час демонстративного характеру набувала політика вирізнення російської менши-
ни для інспірації давніх українсько-російських антагонізмів. Так, у Любомільському повіті Волинського 
воєводства, де за переписом 1921 р. нараховувалося всього 37 росіян, було 16 польсько-російських, 
17 – польських, 19 – польсько-українських та жодної школи власне із українською мовою викладання 
[13, 336]. 

Впродовж 1921–1926 рр. польська влада перевела понад тисячу вчителів українських народ-
них шкіл із Західної України на роботу в західні та північні воєводства країни з метою розладу органі-
зованого українського шкільництва та фактичної їхньої асиміляції у польськомовних регіонах, або 
відмови від фаху [19, арк. 5].  

Найефективнішу систему приватної освіти вдалося організувати євреям, діяло декілька шкільних 
мереж: "Chorev", якою опікувалася ортодоксальна іудейська організація "Agudat Israel", гебрейськомовна 
шкільна мережа сіоністів "Tarbut"(Культура), "CISZO" (Головна ідишомовна шкільна організація), що зна-
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ходилася під впливом Бунду, та двомовна польсько-гебрейська мережа, якою керувала релігійна органі-
зація "Mizrachi"[21, 11].  

Німецькі початкові навчальні заклад функціонували при кірхах та костелах. Натомість середні 
школи мали самостійне адміністративне управління, які здебільшого діяли за фінансової підтримки 
німецьких громад чи закордонні субсидії із Німеччини. При цьому при кожній німецькій школі діяло від-
ділення Deutscher Schulverein (Німецького Шкільного Союзу) [21, 11].  

В умовах посилення національного тиску, асиміляційної політики польського уряду щодо етнічних 
меншин та запровадження утраквістичної освіти, прагнення чеської громади зберегти свою культуру та 
мову виявилося, насамперед в організації розгалуженої мережі приватних початкових та середніх шкіл із 
чеською мовою навчання, що утворювалися громадською організацією "Чеська матіца шкільна" [22]. 

Загалом на вересень 1939 р. в Західній Україні працювало 5155 державних шкіл, зокрема на шко-
ли з польською мовою навчання припадало 2,7 %, польські – 53 %, фактично польськомовні т. зв. утраквіс-
тичні (польсько-українські) – 42,6 %, німецькі – 1,5 % [15, 305]. Зокрема, серед 819,2 тис. учнів українці 
становили 62,3 %, поляки – 30,5 %, євреї – 8,5 %, німці – 0,5 %613. Характерно, що з-поміж 14,2 тис. шкі-
льних вчителів 71,3 % становили поляки, тільки 17,4 % – українці і усього по 0,7 % – німці й 0,1 % – євреї. 

Потужного полонізаційного наступу зазнавала українська гімназійна освіта Галичини та Волині. У 
1925 р. у Західній Україні працювало 7 державних гімназій з українською мовою навчання, 13 – приват-
них українських гімназій та 2 жіночі гімназії, які загалом щорічно закінчувало понад 500 осіб [17, арк.29]. 
У вересні 1930 р. були ліквідовані українські гімназії у Тернополі, Дрогобичі й Рогатині [20, с.82]. За нас-
лідками чергового шкільного плебісциту 1937 р. у Західній Україні залишилося тільки 5 державних та 19 
приватних гімназій [11, 150]. У 1939 р. із 138 загальноосвітніх середніх навчальних закладів Західної 
України працювало лише 5 державних українських та 2 утраквістичні гімназії, де навчалося менше ніж 
2,8 тис. учнів [4, 282]. На кінець існування Другої Речі Посполитої у Західній Україні працювало 138 гім-
назій і ліцеїв, з них польських – 106, українських – 20, єврейських – 10, німецьких – 2. З-поміж майже 
41,2 тис. гімназійної молоді поляки становили 52,3 %, українці – 18,1 %, євреї – 20,9 % [15, 306]. 

На перешкоді здобуттю освіти українською молоддю став і закон 1932 р., який встановив шту-
чний розрив у три класи між програмами гімназій та шкіл третього рівня. Оскільки останні переважали 
у Західній Україні, то їхні випускники не могли продовжити навчання [2, 65]. 

До спроби задовольнити потребу українців у середніх освітніх закладах вдалося товариство 
"Рідна школа", яке до 1938 р. заснувало близько 40 приватних гімназій, ліцеїв та професійно-технічних 
шкіл. Велику частку витрат на ці заходи покривали внески його членів, кількість яких у 1938 р. пере-
вищила 100 тис., та внески української діаспори Сполучених Штатів Америки та Канади [8]. 

Не такою численною, але добре організованою і матеріально забезпеченою була єврейська 
громада, яка утримувала у містах Західної України 10 приватних гімназій [8].  

У дискусії, що розгорнулася в середині 1920-х років щодо питання про відкриття українського 
університету у Львові, міністр освіти Польщі С. Ґломбінський заявив, що "не може бути й мови, аби в 
Галичині був український університет, оскільки він став би вогнищем політичної боротьби" [22, 54]. По-
рушуючи ст. 24 закону про самоврядування трьох східногалицьких воєводств від 26 вересня 1922 р., 
польський уряд так і не відкрив український ("русинський") університет [4, 243]. 

Як цілком правильно пише сучасна львівська дослідниця Л. Сніцарчук, з огляду на намагання 
створити мононаціональну державу засобами т. зв. "інкорпораційної" програми, українцям було відмо-
влено в отриманні освіти у Львівській політехніці, Академії зовнішньої торгівлі, Академії ветеринарної 
медицини та інших вишах, а тому вони змушені були організувати підпільну роботу Українського таєм-
ного університету та Української політехнічної школи [16, 77]. 

Етнічна структура студентства різко дисонувала зі складом населення краю. Чисельність сту-
денів-українців, хоч повільно, але зростала, хоча вони й надалі становили виразну меншість порівняно 
з поляками та навіть євреями. Так, впродовж півтора десятиліття (1920–1921 н.р. – 1934–1935 н.р.) 
частка поляків в одному з найбільших та найконсервативніших польських вищих навчальних закладів 
Львівській політехніці скоротилася із 86,9 до 73,9 %, тоді як українців зросла із 2,4 до 10,6 % та євреїв – 
із 9,1 до 14,4 %[24, с. 260-261]. На вересень 1939 р. серед студентів Західної України поляки становили 
77,9 %, українці – 12,9 %, євреї – 6,7 % [15, 308]. Частка українських студентів в усій Польщі наприкінці 
1930-х років сягала лише 2,9 % за частки українців серед населення держави понад 15 % [11, 150].  

Утвердженню польського характеру, зокрема вищої школи, сприяли викладацькі кадри. Так, у 
1923 р. з-поміж 253 викладачів Львівського університету поляків було 248, із 203 викладачів Львівської 
політехніки – 201 особа пов’язувала себе з польською національністю, а з 38 викладачів Львівської 
ветеринарної академії поляками були 37 осіб [6, 182]. У Львівській політехніці, наприклад, у 1938 р. 
працювало всього семеро українців [8]. 

Відтак, на основі проведеного дослідження можна твердити про активне використання віднов-
леною Польською державою всю арсеналу політико-правових інструментів для насадження на окупо-
ваній в 1918-1919 рр. території Східної Галичини та Західної Волині власної моделі освітньої системи. 
Впродовж міжвоєнного періоду спостерігається неухильне скорочення кількості державних шкіл, ліцеїв, 
гімназій з українською мовою навчання, чисельності українських педагогів на користь активного наса-
дження власне польських чи утраквістичних шкільних установ. Чільним засобом протидії полонізаційній 
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освітній державній політиці стала розбудова мережі приватних навчальних закладів як українцями, так 
й представниками єврейської, німецької та чеської етнічних спільнот краю. Галуззю ще більшого поль-
ського домінування впродовж досліджуваного періоду залишалася вища школа, яка зосереджувалася 
у Львові як центрі польських т.зв. "південно-східних кресів". Перспективним напрямом подальших до-
сліджень видається з’ясування комунікативних механізмів інституційно-процедурної взаємодії основ-
них етнічних спільнот Західної України міжвоєнного періоду у культурно-освітній галузі. 
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УКРАЇНСЬКА ДІАСПОРА: НОВІТНІ ТЕНДЕНЦІЇ ВПЛИВУ  

НА ПРОЦЕС НАЦІОНАЛЬНОЇ КОНСОЛІДАЦІЇ 
 
У статті розглянуто особливості впливу української діаспори на процес національної консолідації 

сучасної України. Наголошується, що діаспора відігравала і продовжує відігравати важливу роль у житті 
українського народу, його культурі, налагодженні міжнародної співпраці. Співпраця з діаспорою консолідує 
Україну, зміцнює націю. Зарубіжні українці є носіями знань про Україну, вони розвивають національну куль-
туру, нагромаджують значний духовно-культурний потенціал, створюють чималі наукові цінності.  

Ключові слова: українська діаспора, національна консолідація, політична нація, національна 
ідея, етнополітика. 

 
In the article considered the features of influence of the Ukrainian diaspore on the process of 

national consolidation of modern Ukraine. It is marked that a diaspore played and continues to play an 
important role life of the Ukrainian people, his culture, adjusting of international cooperation, a collaboration 
with a diaspore consolidates Ukraine, strengthens nation. Foreign Ukrainians are the carriers of knowledge 
about Ukraine, they develop a national culture, accumulate considerable spiritually-cultural potential, create 
large enough scientific values. 

Keywords: Ukrainian diaspore, national consolidation, nation politic, national idea, etnopolitic. 
 
Вивчення феномена зарубіжного українства сьогодні є своєчасним та актуальним, оскільки ді-

аспора відігравала і продовжує відігравати важливу роль у житті українського народу, його культурі, 
налагодженні міжнародної співпраці. Актуальність статті зумовлена перш за все важливим практичним 
значенням можливостей участі української діаспори у розвитку процесів національної консолідації 
українського суспільства, розбудові Української держави, використання Україною потенціалу діаспори 
як потужного засобу впливу на інші держави. Історія свідчить, що закордонне українство відіграє знач-
ну роль в утвердженні України у міжнародній спільноті. Воно є важливим демографічним, інтелектуа-
льним, соціально-культурним та інформаційним ресурсом країни. За умов тісної взаємної співпраці 
українське зарубіжжя має стати для України вагомим фактором реалізації зовнішньої політики, забез-
печення позитивного міжнародного іміджу, розвитку економічних, культурних та інших зв’язків із зару-
біжними країнами, забезпечення економічної, культурної та інформаційної присутності в геополітично 
важливих регіонах. У цьому контексті особливого значення набуває збереження національної ідентич-
ноcті, підтримка та розвиток української діаспори як з огляду на її чисельність, так і значення для на-
лагодження партнерських, взаємовигідних стосунків з іншими державами. 

Упродовж усього періоду незалежності України науковці, політики та публіцисти постійно дис-
кутують щодо актуальності та важливості побудови співпраці з діаспорою. Більшість дискусій навколо 
цього питання зводяться до того, що в Україні хочуть, щоб діаспора більше працювала для нашої 
держави, а діаспора звинувачує Україну у відсутності підтримки та формальній співпраці. Незапереч-
ним є те, що насправді у майже 20-мільйонної української діаспори (за межами України мешкає трети-
на нації) є значні можливості сприяти розбудові нашої держави, бути активним лобістом українських 
інтересів у світі. Для багатьох країн (Вірменія, Ізраїль) співпраця із земляками за кордоном стала ос-
новою зовнішньої політики. Діаспори стають потужним засобом впливу на інші держави, однак тут ва-
жливу роль повинна відігравати і сама держава, зокрема, вона мусить стати хоча б модератором у 
діалозі численних організацій українців за кордоном. 

На сучасному етапі феномен української діаспори досліджували такі науковці, як: Вдовенко С. М., 
Євтух В. Б., Коломієць Т. В., Лагутов Ю. Е., Лупул Т. Я., Пірен М. І., Попок А. А, Трощинський В. П., Че-
рнова К. О. та інші. Нові підходи до дослідження міграційних процесів, вивчаючи різні види і форми 
транснаціональних співтовариств іммігрантів, спричинили до часткової відмови від класичної інтер-
претації поняття діаспори. Так, російські дослідники В. Дятлов, Т. Полоскова, В. Попков і деякі зарубі-
жні вчені вживають поняття "нові", або "сучасні" діаспори. 

Особливий внесок у дослідження цієї проблематики зробили багато зарубіжних учених, зокрема 
одними з перших були автори концепції національно-культурної автономії, в якій було визначено і обґрун-
товано принцип етнополітичного самовизначення національних меншин, що мешкають дисперсно в іноет-
нічному середовищі серед національної більшості – О. Бауер і К. Реннер. Також слід зазначити внесок 
таких дослідників, як Д. Армстронг, Е. Бонасич, Е. Балібар, Р. Баубек, А. Бра, Р. Брубейкер, Н. Ван 
Хеар, С. Вертовек, Е. Геллнер, Т. Гурр, А. Зольберг, У. Коннор, А. Лейпхарт, К. Платт, Е. Сміт. 
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Термін діаспора (з гр. "розсіяння") означає розселення значної частини представників народу 
(етнічних спільнот) за межами країни його походження. Діаспори виникають найчастіше в результаті 
насильницького виселення, загрози геноциду, дії ряду соціальних, економічних факторів, а в окремих 
випадках під впливом природних катаклізмів. В історії найдавнішою є єврейська діаспора [8, 164]. Також 
у багатьох словниках діаспора розглядається як будь-яке представництво етнічних одиниць за межами 
материнського етнічного регіону, котрі усвідомлюють свою генетичну або духовну з ним єдність. У "Ве-
ликому тлумачному словнику сучасної української мови" діаспора трактується як "релігійні та етнічні гру-
пи, що живуть у нових для себе районах як національно-культурні меншини"[2, 128]. Американський 
дослідник У. Коннор визначає діаспору як "сегмент населення, що живе за межами батьківщини" [3, 34]. 

Сьогодення ж вимагає нових підходів до тлумачення терміна "діаспора". Досі в його змісті пе-
реважає розуміння розсіяння етносу як переселення в результаті насильницьких заходів, загрози ге-
ноциду, впливу економічних та географічних факторів. Але частина українців у країнах-сусідах живе 
на етнічних землях, тому ширшим терміном для означення українців Польщі, Росії, Молдови, Словач-
чини, Чехії, Білорусі є не термін "діаспора", а "закордонні українці ". 

Узагальнюючи різні трактування поняття "діаспора", можна дати такі характеристики: етнічна 
самоідентифікація, що передбачає наявність етнокультурного зв’язку з етнічною батьківщиною і з кра-
їною проживання; наявність інститутів, спроможних забезпечити збереження та розвиток діаспори; 
співпраця з державними інститутами як країни проживання, так і титульної нації; ностальгія за батькі-
вщиною предків, вплив середовища існування діаспори. Як наголошує М. Алієв, сучасні діаспори – це 
не лише етнокультурна, але й етнополітична спільнота, яка впливає не лише на культурні процеси, що 
відбуваються в світі, але й на внутрішній розвиток держав [1, 65]. 

Діаспори сприяють посиленню процесів національної консолідації. Національна консолідація – 
це етнополітичний процес, спрямований на зміцнення та об’єднання етнонаціональних груп, які утво-
рюють націю, шляхом поступового усунення бар’єрів та формування спільних цінностей, інститутів 
(політичних, економічних, соціальних, духовних) з метою досягнення спільних завдань. Процес націо-
нальної консолідації може розвиватись як згори до низу, коли ініціатива іде від національно-свідомої 
еліти, так і в зворотному напрямку – знизу догори, з ініціативи народу за умови розвинутого громадян-
ського суспільства. Також низка західних науковців вказує на те, що консолідація у політичній нації 
часто формувалась із застосуванням сили зі сторони держави. Проте сьогодні методи силової консо-
лідації вважаються неприйнятними і засуджуються світовою демократичною громадськістю. Сучасні 
нації можуть розбудовуватись на добровільних засадах, за принципом компліментарності.  

Національна консолідація суспільства залежить від багатьох чинників, зокрема вона є можли-
вою за умови національного консенсусу (лат. consensus – згода, одностайність) – згода між суб´єктами 
політики з національних питань на основі базових цінностей і норм, спільних для всіх основних соціа-
льних та політичних груп суспільства; це стан згоди більшості суспільства щодо ключових принципів 
політичної організації, розподілу благ, влади та прав у суспільстві. Етнонаціональний консенсус озна-
чає спільність позицій, взаємну згоду, які встановлюються у суспільстві або до яких приходять етнона-
ціональні групи, незважаючи на відмінності, протилежні інтереси, зумовлені етнічними, соціальними, 
політичними, національними, релігійними та іншими особливостями. 

Практика показує, що доволі позитивно на процес консолідації нації впливають організації 
української діаспори. Наприклад, важливим завданням українських громадських організацій Канади, 
Америки, країн ЄС сьогодні є підготовка рекомендацій для українських урядових інституцій щодо 
форм і напрямків співробітництва з Україною, розвиток та розширення міждержавних відносин. Украї-
нська держава повинна максимально використати цей чинник у своїй зовнішній політиці та національ-
ній консолідації українського суспільства загалом. Важливого значення набуває сприяння України 
добровільній інтеграції зарубіжних українців у політичне та соціально-економічне життя країни прожи-
вання і збереження та розвиток їхньої етнокультурної самобутності. Можна констатувати, що великий 
потенціал українства світу не використовується повною мірою в інтересах нашої держави.  

В умовах еміграції осередком національно-культурного життя були і залишаються національні 
церкви: Українська православна та Українська греко-католицька. Як соціальний та духовний інститут 
церква сприяє збереженню національної ідентичності, подоланню комплексу меншовартості та 
об’єднанню українців, розсіяних по світу. 

Одним із завдань зовнішньої політики держави є відстоювання інтересів українців, які прожи-
вають за кордоном. Це зокрема дипломатична діяльність, робота в міжнародних організаціях щодо 
впровадження міжнародних норм, а також діяльність в інтересах діаспори у міждержавних відносинах. 
Важливо говорити саме про консолідаційну та захисну роль української держави щодо усього свого 
народу, зокрема розсіяного по усіх континентах. На жаль, сьогодні в Україні немає інституційних та 
законодавчих механізмів, які б давали змогу ефективно залучати інтелектуальні та фінансові ресурси 
української діаспори до розбудови Української держави. До того ж такі механізми мають бути підтри-
мані міжнародною спільнотою і тими країнами, в яких проживає українська діаспора. 

Українська діаспора в усі часи співпрацювала з Україною, однак чи не найбільше зробила саме 
в той період, коли Україна була складовою тоталітарної системи. Саме повоєнна політична еміграція у 
поєднанні з попередніми хвилями "трудової еміграції" стала важливим ідейно-політичним і духовним 
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чинником, що сприяв відновленню новітньої державності українського народу. У цьому велика заслуга 
саме західної діаспори, тобто українських політичних, видавничих, освітніх, культурологічних центрів. 
Сучасні діаспорні організації лояльніші до української політичної влади, рідко порушують гострі про-
блеми, пов’язані із демократичними, економічними чи освітніми реформами в Україні. 

Останніми роками Україна у своїй зовнішньополітичній діяльності все більше уваги приділяє 
розвитку української діаспори: створюються спеціалізовані комітети, комісії щодо задоволення націо-
нально-культурних, мовних потреб українців, які проживають за межами нашої держави. Діяльність 
чисельної української діаспори аналізується в контексті сфери української етнополітики, яка ґрунту-
ється на дотриманні чинних міжнародних норм, відповідно до яких зарубіжних українців з огляду між-
народного права вважають національною меншиною. Співпрацюючи із українською діаспорою, 
Україна дотримується принципів міжнародних відносин, зокрема: територіальної цілісності, поваги, 
суверенної рівності, невтручання у внутрішні справи інших держав.  

У 2006 р. Указом Президента України було схвалено Національну концепцію співпраці із закордон-
ними українцями, метою якої є "сприяння у створенні необхідних умов для збереження, розвитку та вира-
ження етнічної культурної, мовної та релігійної самобутності українських національних меншин у 
державах їхнього проживання, налагодженні успішної співпраці українського суспільства із закордонни-
ми українцями в різноманітних сферах життя щодо захисту національних, інтелектуальних і духовних 
цінностей в Україні й за кордоном, задоволенні національно-культурних і мовних потреб закордонних 
українців, створенні засад для розвитку і ефективного використання інтелектуального, духовного та фі-
зичного потенціалу нації, а також підвищенні позитивного міжнародного іміджу України" [7].  

Також в Україні діяла Державна програма співпраці із закордонними українцями на період до 
2010 року [4] і прийнята Концепція Державної програми співпраці із закордонними українцями на пері-
од до 2015 року. Збереження ідентичності українців за кордоном є лише першим кроком для лобію-
вання українських інтересів. Проте говорити про стратегію політичної й економічної взаємодії України 
з українськими організаціями світу в контексті лобіювання інтересів держави поки що не доводиться.  

Українська діаспора в Російської Федерації є найчисленнішою. За результатами Всеросійського 
перепису 2002 року, вона становить 2 943 471 осіб, які ідентифікують себе як етнічні українці. Проте, згі-
дно з неофіційною статистикою, чисельність української меншини в Росії сягає понад 10 млн. осіб [9, 98]. 

Українська державна політика щодо співпраці з діаспорою ґрунтується на загальновизнаних 
міжнародних нормах та стандартах, визначених у міжнародних та національних нормативно-правових 
актах, зокрема: Конституції України, Декларації про державний суверенітет України, Декларації прав 
національностей України, законі "Про правовий статус закордонних українців"; указах Президента 
України: "Про затвердження Програми облаштування осіб з числа закордонних українців, що повер-
таються в Україну, на період до 2010 року"; "Про утворення Національної комісії з питань закордонних 
українців" ; міжнародних актах: Загальній декларації прав людини; Декларації про права людини щодо 
осіб, які не є громадянами країни, в якій вони проживають; Декларації про права осіб, що належать до 
національних або етнічних, релігійних та мовних меншин; Міжнародному пакті про громадянські і полі-
тичні права; Декларації принципів толерантності; Європейській Хартії регіональних мов або мов мен-
шин та ін. У Законі України "Про правовий статус закордонних українців", який було прийнято у березні 
2004 року, зазначено: "Українська держава сприяє розвитку національної свідомості українців, які про-
живають за межами України, зміцненню зв’язків з батьківщиною та поверненню їх в Україну" [5, 343]. 

В Україні створено низку державних інституцій, які активно працюють над проблемами україн-
ської діаспори, зокрема це Головне управління з питань міжнародних відносин Адміністрації Президе-
нта України, Постійна парламентська комісія із зв’язків з українцями за кордоном, Національна комісія 
з питань закордонних українців при Кабінеті Міністрів України (утворена 10 серпня 2004 р. Постанова 
КМ № 1024), Міжнародний інститут освіти, культури та зв’язків з діаспорою Національного університе-
ту "Львівська політехніка " (МІОК), Інститут досліджень діаспори (ІДД). Одним з масштабних проектів з 
тематики світового українства є Проект "Українці в світі " (Указ Президента України № 167/2010 від 15 
лютого 2010 р.) [11]. Цей проект представляв видатних українців, що здійснили помітний внесок у роз-
виток світової цивілізації, чиї здобутки у сфері церковної історії, державотворення, науки і культури 
виходять за межі суто національних. Це діячі, які стали відомими на весь світ, живучи в Україні; еміг-
ранти з України, що здобули визнання в чужих державах; особистості, які, не акцентуючи уваги на 
своєму походженні, все ж залишалися генетично спорідненими з Україною. Завдання проекту – зібра-
ти і зберегти цінні постаті нашої національної історії на тлі світової цивілізації, ознайомити зі здобут-
ками наших співвітчизників, аби зробити їх усвідомленим і шанованим надбанням української нації. 

За кордоном спеціальних фундацій дослідження діаспори також немає, але ця тематика присут-
ня в дослідженнях ряду аналітичних центрів громадських та громадсько-наукових організацій, зокрема 
Світового конгресу українців, Наукового товариства імені Шевченка (у США, Канаді, Австралії, Європі), 
Українській вільній академії наук, спеціальних творчих колективах (напр., редакційній колегії Української 
енциклопедії діаспори, Нью-Йорк, Чикаго, Мельбурн), Українському культурно-гуманітарному інституті 
(Пітсбург) у межах Української науково-дослідної програми Іллінойського університету в Урбана-
Шампейн, у діяльності української літературної організації "Нью-Йоркська група", Товариства українсь-
кої мови США, а також при бібліотеках української літератури (відділ україніки в бібліотеці Конгресу 
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США, Бібліотека української літератури в Москві, відділ україніки в бібліотеці Іллінойського університе-
ту Урбана-Шампейн, української бібліотеки в Сарселі (Франція), Бібліотеки імені Симона Петлюри в 
Парижі та ін.). Крім того, діаспорова тематика присутня на ряді кафедр українознавства в університе-
тах та ін. наукових структурах Америки, Європи, Австралії. 

Важливу роль у співпраці з українською діаспорою відіграє Міжнародний інститут освіти, культу-
ри та зв’язків з діаспорою Національного університету "Львівська політехніка" (МІОК), який створено ще 
у 1992 р. Метою Інституту є розширення діяльності у сфері співпраці з вищими закладами освіти, зміц-
нення освітньо-культурних зв’язків з українською діаспорою. МІОК співпрацює з Міністерством освіти і 
науки України, Міністерством закордонних справ україни, Міністерством культури й туризму України, 
Світовим конґресом Українців, Європейським конґресом українців, Світовою федерацією українських 
жіночих організацій, багатьма державними структурами в Україні та з українськими громадами у світі. 

Попри перебування у багатоетнічному суспільстві, українці в діаспорі намагаються зберігати у 
своєму середовищі свою національну самобутність: рідну мову, звичаї, культурні, мистецькі та побутові 
традиції та ін. Збереженню та популяризації українського мистецтва в діаспорі слугують: Український 
музей у Клівленді, Український національний музей у Чикаго, музей-архів у Денвері, відомий музей "Со-
юзу українок" у Нью-Йорку та багато інших. 1974 р. в Едмонтоні створено Українсько-канадський архів-
музей, уряд провінції Альберта щорічно виділяє на його утримання близько 5 тисяч доларів. 

На початку XXI століття роль української діаспори у більшості країн виходить за межі культурно-
національного розвитку, оскільки утворюється велика кількість громадських організацій, національних 
ЗМІ, етнічних партій, освітніх та релігійних інститутів, що сприяє зростанню національної свідомості, 
допомагає зберегти національні традиції. Наприклад, доволі відомими є такі українські організації в 
США, як Український конгресовий комітет, Український народний союз Америки, "Вашингтонська гру-
па", українські дослідницькі центри Гарвардського, Колумбійського та Іллінойського університетів, 
Українська вільна академія наук. Особливу роль відіграють українські університети за кордоном, які 
мають статус одночасно і народного університету, і академічних структур. Такі організації є культур-
ним посольством українства за кордоном, вони активно досліджують життя діаспори серед місцевих 
мешканців, і тут важливим є те, щоб українська тематика стала цікавою для науковців інших держав.  

Українська діаспора значною мірою впливає на розвиток зовнішньополітичної діяльності нашої 
держави, а в окремих випадках є одним із важливих чинників під час міжнародної співпраці.  

Україна має статус етнічної та історичної батьківщини українців за кордоном, зокрема можна виок-
ремити такі основні напрями її діяльності: захист прав закордонних українців у країнах їхнього постійного 
проживання; сприяння закордонним українцям у збереженні та розвитку етнічної культури, мови, традицій 
та звичаїв з урахуванням національного законодавства країн їх постійного проживання; заохочення закор-
донних українців до перетворення на об’єднавчу ланку між країнами їх проживання та Україною. 

У сфері міграції важливими залишаються такі питання, як надання правової, фінансової та ма-
теріальної підтримки тим закордонним українцям та представникам інших автохтонних народів, які 
виявили бажання повернутися до України; надання підтримки громадянам, які належать до етнічних 
спільнот, що були депортовані з України, у реалізації права на репатріацію та у їхньому облаштуванні 
на території України. 

Державна політика України щодо української діаспори ґрунтується на врахуванні особливостей 
етнічної самооргазації українських громад. Відкритими залишається ще багато питань, зокрема пра-
вовий захист зарубіжних українців, їх залучення до економічного та культурного розвитку етнічної ба-
тьківщини.  

Серед факторів, які гальмують взаємодію діаспори з Україною, можна назвати такі: а) уповіль-
неність демократичних перетворень, особливо у сфері економіки; б) невирішеність деяких проблем 
поліетнічного населення України; в) домінування у свідомості більшої частини представників діаспори 
уявлення щодо "проросійської" орієнтації окремих партійних лідерів України. 

Підсумовуючи, варто зазначити, що співпраця з діаспорою консолідує Україну, зміцнює націю. 
Зокрема, позитивно на процес національної консолідації українського суспільства впливають міжна-
родні організації української діаспори. Адже посилення ролі українства у світі передбачає поглиблення 
та обґрунтування концептуальних чинників у дослідженні самого механізму взаємодії України з діас-
порою, вивчення та адаптацію іноземного досвіду такої взаємодії, необхідність подальших досліджень 
розвитку українських діаспорних громад, їх можливостей у сприянні національним інтересам України. 
На сьогодні дуже важливо, аби українська діаспора була пов’язана як із минулим свого краю і його 
сьогоденням, а також орієнтувалась і на майбутнє. Україні потрібен якісно новий погляд на проблему 
діаспори, яка повинна стати потужним активом Української держави і українців як нації. 
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ІДЕОЛОГІЧНИЙ СТАН 

СУЧАСНОГО УКРАЇНСЬКОГО СУСПІЛЬСТВА 
 
Досліджується ідеологічний стан сучасного українського суспільства через з’ясування спе-

цифіки перебігу процесу ідеологічної соціалізації та висвітлення політико-управлінських аспектів 
функціонування доктринальних систем. Запропоновано осмислення новітнього дискурсу ідеологіч-
ної політики держави. Розглянуто ідеологію солідаризму як одного з найбільш перспективних на-
прямів розвитку посткласичних ідеологій в Україні. 

Ключові слова: політична ідеологія, ідеологічна соціалізація, державна ідеологія, солідаризм. 
 
Examines the ideological state of modern Ukrainian society by clarifying the specifics of the process 

of socialization and ideological coverage of political and administrative aspects of the doctrinal systems. 
Suggested interpretation of the new discourse of the implementation of the ideological policy of the state. We 
consider the ideology of solidarity as one of the most promising areas of the post-classical ideology in 
Ukraine. 

Keywords: political ideology, the ideological socialization, the ideology of the state, solidarism. 
 
Питання регулювання ідеологічної царини в Україні залишається відкритим вже не одне деся-

тиліття. Одні науковці, публіцисти і політики наголошують на необхідності деідеологізації, інші – вису-
вають аргументи на користь ідеологізації сучасного українського суспільства. Втім, варто зауважити: 
за будь-яких умов аналіз ідейно-політичної ситуації у країні є обов’язковим, адже без об’єктивних 
знань про ідеологічний стан суспільства неможливе здійснення у ньому ефективних системних пере-
творень, його модернізація. Причому як науковці, так і представники політичних партій, громадських 
організацій, а також органів державної влади мають не просто констатувати той чи інший ідеологічний 
стан суспільства, поставивши своєрідний "діагноз", а й запропонувати "рецепти" його лікування, тобто 
аргументоване бачення перспектив розвитку певних ідеологій як цілісних систем або окремих їх цінно-
стей та ідеалів у вітчизняному соціополітичному просторі. Тому актуальність дослідження проблема-
тики можливих векторів ідеологічного розвитку в Україні є беззаперечною, такою, що має значний 
теоретичний і прикладний потенціал. 

Метою статті є розгляд деяких аспектів дослідження ідеологічного стану сучасного українсько-
го суспільства. Основними завданнями дослідження є: 1) виокремлення сутнісних рис процесу ідеоло-
гічної соціалізації як базового для системи ідейно-політичного виробництва у будь-якому суспільстві; 
2) з’ясування специфіки політико-управлінських аспектів функціонування ідеологічних систем; 3) фор-
мулювання ключових засад новітнього дискурсу здійснення ідеологічної політики держави; 4) висвіт-
лення перспектив актуалізації основних ідей і цінностей доктрини солідаризму в Україні. 

У підготовці цієї статті були використані праці (монографії, результати дисертаційних дослі-
джень, публікації наукового характеру) вітчизняних науковців В.І. Воловика, В.В. Лоли, М.П. Недюхи, 
М.В. Плешка та Ю. Чигирина, присвячені аналізу таких актуальних проблем сучасної політичної науки, 
як розгляд особливостей розвитку політичної (державної) ідеології та політичної свідомості в Україні і 
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світі. Бібліографічну базу представленого дослідження також сформували матеріали з авторитетних 
енциклопедично-довідкових видань, серед яких "Політична енциклопедія", "Юридична енциклопедія", 
"Політичні партії в Україні". 

Вивчення ідеологічного стану суспільства має здійснюватися на кількох рівнях. По-перше, на 
рівні академічної політичної науки – через систематизацію виробленого раніше знання про специфіку 
доктринально-світоглядного аспекту політики і політичного життя – усього комплексу філософських та 
політологічних ідей, концепцій, теорій, що створюють оригінальні моделі майбутнього політичного, 
економічного та соціокультурного поступу людства. По-друге, на рівні здійснення аналізу програмних 
документів політичних партій і громадських рухів, заяв їх лідерів, а також через вивчення діяльності 
партій і рухів, шляхом співставлення ідейно-ціннісного обґрунтування їх політичних стратегій (теоре-
тичний блок) та ідеологічної відповідності політичної тактики (практичний блок). По-третє, на рівні ак-
туалізації тієї чи іншої ідейно-доктринальної системи у суспільстві, який вказує на вкоріненість базових 
цінностей тієї чи іншої ідейно-політичної течії у масову суспільну свідомість. Саме третій рівень ви-
вчення ідеологічного стану суспільства, на наше переконання, є найбільш показовим і важливим для 
визначення перспектив розвитку різних ідеологій у кожній конкретній країні. Отже, значимим, виходячи 
з досліджуваної проблематики, є розгляд специфіки явища ідеологічної соціалізації. 

Ідеологічна соціалізація, за словами українського дослідника М. Недюхи, на практиці – це про-
цес освоєння громадянами "цивілізованих норм, традицій, цінностей ідеологічного життя", в теоретич-
ному аспекті вона має велику "соціотворчу значущість за умов трансформаційного стану суспільства, 
утвердження реального плюралізму і пов’язаної з ним політичної боротьби" [1, 76]. Науковий розгляд 
поняття "ідеологічна соціалізація" передбачає аналіз процесу ідеологічного виробництва, здійснення 
моніторингу стану масової суспільної свідомості, визначення й осмислення типових моделей політич-
ної й електоральної поведінки громадян та типових моделей професійної політичної діяльності, 
з’ясування усього комплексу факторів і чинників стихійного та цілеспрямованого характеру, впливають 
на становлення, зміцнення та трансформацію ідеологічних позицій окремих громадян, соціальних груп 
та суспільства в цілому. 

Зважаючи на складну внутрішню структуру поняття "ідеологічна соціалізація", М. Недюха про-
понує вивчати його з урахуванням щонайменше п’яти основних компонентів. 

1. Ідеологічний процес може бути розглянутий як керована система одного з різновидів духов-
ного виробництва, що передбачає аналіз суб’єкта теоретичної діяльності, власне процесу становлення й 
розвитку ідей (ідеологій), результату такої діяльності, об’єктивації ідей засобами масової комунікації та 
об’єкта ідеологічного впливу. Таким чином, для осмислення сутності феномену ідеологічної соціалізації 
необхідним є осягнення "сутності ідеологічного виробництва як діяльності суб’єкта по формуванню, розпо-
всюдженню і впровадженню ідеології в масову або індивідуальну свідомість" [1, 77]. 

2. Для розуміння специфіки перебігу ідеологічних процесів у будь-якому суспільстві необхід-
ним є вміння науковця адекватно підходити до оцінки історично конкретних типів ідеології, спираючись 
на засади методології системного підходу. 

3. Засвоєння досвіду, традицій, принципів ідеологічної діяльності політичних партій та їх ідеологів 
також є вкрай важливим у вказаному процесі. Адже вплив теоретико-методологічної й соціокультурної 
традиції ідеолога на характер та сутність ідей, цінностей, ідеалів, що ним продукуються, є дуже вагомим. 
Це, у свою чергу, обумовлює необхідність виявлення й аналізу таких внутрішніх спонукальних мотивів іде-
ологічної заданості: а) орієнтацій на соціальне благо, традиції, цінності кожної конкретної ідеології, спира-
ючись на особистісну переконаність з боку ідеолога в її унікальності, неповторності (за словами М. 
Недюхи, названа характеристика може бути застосована до розгляду консерватизму, лібералізму, соціал-
реформізму); б) орієнтацій на відстоювання інтересів політично пануючої еліти, наслідком чого є творення 
апологетичних типів ідеологічної свідомості (скажімо, комунізму, фашизму) [1, 78]. 

4. Набуття навичок суспільно-політичної, ідеологічної діяльності, вміння відстоювати свої світо-
глядні позиції, коректно вести діалог – ключові засади успішності здійснення процесу ідеологічної со-
ціалізації як на індивідуальному, так і на загальносуспільному рівнях. 

5. Вміння використовувати набуті знання та навички у практичній діяльності – один з найбільш 
важливих результатів ідеологічної соціалізації для будь-якого суспільства [1, 79]. 

За умов перехідного суспільства, до групи яких належить й українське суспільство, проблема 
забезпечення ідеологічної соціалізації набуває особливого значення, бо цей процес стає однією з пе-
редумов успішності подальшого розвитку країни, визначення й світоглядно-ціннісного обґрунтування 
вектору його спрямування. Втім, нині ми маємо констатувати: процеси ідеологічної соціалізації у су-
часній Україні мають переважно хаотичний, спонтанний характер, здійснюються нецілеспрямовано та 
суперечливо. Для абсолютної більшості громадян України ідеологічна соціалізація зводиться фактич-
но до адаптивної стратегії – механічного, часто суто поверхового пристосування до нових соціополіти-
чних й економічних реалій та цінностей, без їх усвідомлення й прийняття в якості базисних складових 
власного світогляду. До того ж, і на першому, і на другому рівнях визначення ідеологічного стану сус-
пільства, в Україні спостерігається брак якісного теоретико-програмного забезпечення функціонування 
у вітчизняному соціуму більшості класичних і посткласичних ідеологій, що надзвичайно ускладнює си-
стемне дослідження з означеної проблематики. 
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Якщо розглядати політичну ідеологію в якості вищого рівня політичної свідомості, то варто 
враховувати ще один важливий аспект функціонування різних світоглядно-доктринальних систем. 
Адже політична ідеологія – не просто сукупність поглядів, концепцій, теорій, вона покликана стати ос-
новою прийняття політичними суб’єктами політико-управлінських рішень як правильних і потрібних. 
Тому вітчизняний науковець В. Воловик визначає політичну ідеологію як "теоретично обґрунтовану 
практичну свідомість" [2, 64]. Виходячи із наведеного визначення, дослідник виокремлює такі форми 
практичного прояву політичної ідеології: 

1) ідеологію виробництва матеріальних благ; 
2) ідеологію наукового експерименту; 
3) ідеологію соціально-перетворювальної діяльності. 
Як зауважує В. Воловик, "кожен з цих структуроутворюючих елементів системи, у свою чергу, 

може бути представлений в якості системи" [2, 64-65]. Отже, політичну ідеологію слід розглядати також з 
точки зору ефективності здійснюваного нею політико-управлінського впливу на розвиток суспільства, акце-
нтуючи увагу на її соціально-перетворювальному значенні. Саме зазначений аспект аналізу політичної 
ідеології є особливо суттєвим для визначення перспектив тієї чи іншої ідейно-політичної течії у країнах, де 
здійснюються масштабні політичні та соціально-економічні перетворення. Системна оцінка здійснення со-
ціально-перетворювальної функції політичної ідеології дозволяє не просто прогнозувати майбутній розви-
ток різних доктринальних систем, але й об’єктивно проаналізувати "сильні" і "слабкі" сторони кожної з них. 

При вирішенні окреслених завдань слід враховувати той специфічний стан ідейно-політичного 
життя України, в якому країна перебуває останні двадцять років. Цей стан можна охарактеризувати як 
соціополітичну аномію, коли старі ідеологічні цінності і дороговкази вже давно відійшли у минуле, а 
нові, якщо й сформовані, так і не стали актуальними на рівні функціонування масової суспільної сві-
домості. Окрім того, значна частина дослідників констатують "ідеологічну вбогість" тих ідей, цінностей 
та ідеалів суспільного розвитку, які пропонуються суспільству різними політичними акторами. Нині в 
Україні відбувається не боротьба ідеологій, а боротьба політичних авторитетів, оскільки спостеріга-
ється величезний брак інтелектуального підґрунтя для формування чітких і зрозумілих ідейно-
політичних систем. Втім, за словами українського дослідника Ю. Чигирина, "без ідеології неможлива 
життєдіяльність ні окремої людини, ні суспільства загалом", а ідеологія, "коли вона обґрунтована і 
приймається певною політичною силою до виконання, вже виходить на національну ідею" [3, 35-37].  

Одним з найбільш важливих питань щодо з’ясування причин вкрай незадовільного стану в 
розвитку ідеологічної царини в Україні є питання про те, якими ж є перешкоди в ідеологічному будів-
ництві в Україні. У відповідь на нього Ю. Чигирин називає п’ять основних перешкод. Перша перешкода – 
теоретична. "Будь-яка ідея, будь-яка модель потребує доведення, впровадження, узвичаєння, а це не 
завжди вдається. Спрацьовують корпоративні інтереси, інші не бажані фактори" [3, 37], – пише дослідник. 

Друга перешкода – технологічна, її сутність полягає у крайньому консерватизмі мислення, не-
бажанні щось змінювати, вигадувати, аби покращувати ідеологічний статус-кво. Третя перешкода – 
економічна, а четверта – соціальна. Вони є нерозривними одна з одною, бо засновані на "базисі" будь-
яких суспільства і держави. І, нарешті, найбільша перешкода – психологічна, адже "люди бояться 
зрушень", у масовій суспільній свідомості домінують інертність і консерватизм [3, 37-38]. Можна пого-
дитися з твердженням дослідника про те, що чи не найбільшою перешкодою на шляху ідейно-
політичного ренесансу в Україні є інертність мислення, ідеологічний реакціонізм, притаманний і пред-
ставникам політичної еліти, і більшості пересічних громадян. 

Дієвим "рецептом" подолання такого стану в Україні частина вітчизняних науковців називає ак-
тивізацію ідеологічної діяльності держави та/або формування державної ідеології. Скажімо, українська 
дослідниця В. Лола доводить, що "в ідеологічній діяльності держави знаходять відображення основні 
положення державної ідеології. Її функціональне призначення – забезпечення існування держави та 
створення ідеологічних умов для формування майбутніх поколінь" [4, 10]. Ідеологічну діяльність дер-
жави можна умовно розділити на теоретичну і практичну. Теоретична – це вербальне вираження і форму-
лювання основних цінностей, ідей, ідеалів державної ідеології, розробка на їх основі теорій, концепцій, 
програм розвитку, різноманітних моделей. Практична ідеологічна діяльність пов’язана з формуванням 
світогляду, вихованням громадян, її сутність – реалізація виховної функції держави.  

На основі ретельного аналізу досвіду ідеологічної діяльності держави у сфері виховання лю-
дини в умовах демократії у ФРН В. Лола формулює наступні висновки. По-перше, державою в Україні 
має здійснюватися політична освіта громадян з метою забезпечення ініціювання, планування, коорди-
нації та фінансування діяльності у сфері виховання людини і громадянина. По-друге, мета державної 
політичної освіти має полягати в свідомій орієнтації громадянина і суспільства на принципи плюраліз-
му, консенсусу та раціональності, що досягається шляхом формування ціннісних орієнтацій людини і 
громадянина. По-третє, держава повинна забезпечити політичне, правове, теоретичне й ідеологічне 
обґрунтування діяльності системи політичної освіти. Саме за таких умов державна ідеологія буде в 
змозі забезпечити ефективне виконання таких важливих функцій, як: формування (пошук) державної 
мети (державної ідеї), обґрунтування державної мети (державної ідеї), розробка ієрархії цілей та за-
безпечення розробки і реалізації програми державного розвитку (комплекс цілепокладання); консолі-
дація, інтеграція та мобілізація (організаційний комплекс); самоідентифікація особистості, формування 
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державної свідомості, виховання та соціалізації (світоглядний комплекс); формування системи консти-
туційно-правових принципів, засобів керівництва суспільства та легітимації влади (нормативний ком-
плекс); формування системи символів та забезпечення взаємодії різних суб’єктів державного життя 
(комунікативний комплекс) [4, 10-11]. 

Як бачимо, державна ідеологія у посткласичному дискурсі – це далеко не завжди обов’язкова 
для всіх громадян система поглядів, цінностей і суспільних ідеалів, яка забезпечує підтримку тоталіта-
рного або авторитарного правлячого режиму. Сучасне тлумачення державної ідеології базується, на-
самперед, на визнанні демократичних цінностей та принципів організації системи державної влади, в 
основі якої лежать не інтереси держави або правлячої партії, а інтереси і потреби людини та громадя-
нина, заради якого така держава має функціонувати. Відтак, посткласичний період у розвитку ідейно-
політичних течій загалом та державної ідеології зокрема вирізняється визнанням гуманізації як провідно-
го вектору формування державних ідей, ідеалів, програм суспільного поступу. Багато в чому державна 
ідеологія нині виступає своєрідним виявом громадянського виховання, системи політичної освіти. 

Названі засади та принципи творення і функціонування державної ідеології, перенесені на віт-
чизняний політичний ґрунт, мають сприяти збереженню і зміцненню української державності. Причому, 
сьогодні все більше науковців, громадських діячів та представників українського політикуму схиляються 
до думки про те, що найбільш оптимальною ідеологічною стратегією державного будівництва має бути 
солідаризм. Солідаризм – це світоглядно-доктринальна система, ідеї якої актуалізувалися під впливом 
розгортання процесів глобалізації і з виникненням мультикультурних суспільств. Так, К.О. Апель та 
Ю. Габермас обґрунтували проект соціальної інтеграції сучасного суспільства за допомогою раціонального 
дискурсу щодо цінностей, регулятивним ідеалом якого постають "апріорна комунікативна спільнота" 
(К.О. Апель) або "ідеальна мовленнєва ситуація" (Ю. Габермас), що передбачає відсутність у структурі ко-
мунікації відносин панування [5, 673]. Як бачимо, ідеологія солідаризму базується переважно на лівоцентри-
чних цінностях й ідеалах, але в їх специфічному – постмодерністському трактуванні. Незмінною залишається 
провідна ідея цієї доктрини – переконання у тому, що тільки солідарна і справедлива співпраця та взаємодо-
помога всіх членів суспільства є основою соціального, економічного і політичного прогресу [6, 541]. 

Ідеологія солідаризму має неабиякий творчий потенціал для сучасної України, тому що однією з 
її провідних ідей визнається необхідність консолідації суспільства у період серйозних загроз – як зовніш-
ніх, так і внутрішніх. Прибічники ідей і цінностей солідаризму наголошують на тому, що тільки спільними 
зусиллями еліти, представників різних політичних і соціальних сил, пересічних громадян можливо досяг-
ти суттєвого суспільного поступу. Так, на переконання вітчизняного дослідника М. Плешка, для України 
ідеологія солідаризму може виступати в якості "вчення про пошук балансу і гармонії між індивідом, сус-
пільством і державою" [7, 150]. Ідеологія солідаризму, отже, в умовах функціонування суспільства пере-
хідного типу має сприяти підвищенню його соціоадаптивних можливостей з одного боку та формуванню 
й зміцненню норм соціальної і політичної етики – з іншого.  

М. Плешко зосереджує увагу на таких державницьких ідеях, які відстоюють представники солі-
даризму: 

- творення гомогенного суспільства, де інтереси загального ставляться вище інтересів класо-
вого або групового порядку; 

- наявність чітких правил і механізмів примусу до їхнього дотримання (верховенство права, рі-
вність громадян перед законом); 

- вільно-ринкове господарство зі значними можливостями держави регулювати економічний 
процес при виникненні такої потреби; 

- справедливий перерозподіл національного багатства, відсутність економічної прірви між вла-
сником капіталу й найманим працівником; 

- соціальний захист для тих, хто неспроможний забезпечити життєвий мінімум своїми силами 
[7, 150]. 

Безперечно, вказані вище соціополітичні ідеали й ідеї солідаризму є надзвичайно актуальними 
для України сьогодні, адже розвиток нашої країни багато в чому гальмується явними і латентними, 
гострими і такими, що тільки розгортаються, спричиненими надвисоким ступенем соціально-
економічної нерівності конфліктами та конфліктами цінностей і цілей. Солідаризм як ідейно-політична 
течія та доктринальна система пропонує цілком ефективні "рецепти" подолання названих конфліктів 
та наближення суспільства до ідеалів соціальної злагоди.  

Втім, у сучасній Україні спостерігається така невтішна ситуація. З одного боку, на рівні партій-
них декларацій, програм, гасел немає браку солідаристських ідей, цінностей, ідеалів. Фактично, ідео-
логія солідаризму є однією з засадничих у розбудові незалежної України, бо ті чи інші солідаристські 
ідеали і цінності можна знайти у програмах Народного Руху початку 1990-х років. "Рух переконаний, 
що основою стабільності й розвитку українського суспільства є загальний консенсус щодо ідеї націо-
нальної державності та демократії, закладених у Конституції України", – стверджується у програмі пар-
тії Народний Рух України в розділі "Ідеологічні засади" [8, 587]. Впродовж останніх двадцяти років 
подібні та інші ідеї солідаризму проголошувалися у програмах Соціалістичної партії України, Комуніс-
тичної партії України, Народної партії України, Трудової партії України, Всеукраїнського Об’єднання 
"Батьківщина" та багатьох інших політичних партій, частина з яких мали і мають чисельні фракції у 
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Верховній Раді України. З іншого боку, цінності ідеології солідаризму в Україні задіяні переважно лише 
на рівні політичних декларацій, партійних програм та передвиборчих гасел, вони так і не стали осно-
вою державної політики, не мають широкої актуалізації на рівні масової суспільної свідомості, викону-
ючи функцію створення змістовного ідейно-політичного фасаду для діяльності певних політичних сил. 

Варто зауважити, що подібна ситуація спостерігається на всьому ідеологічному полі сучасної 
України, вона характеризує стан лівої, центристської та правої його частин. Тому, на наш погляд, роз-
глядаючи проблематику дослідження перспектив розвитку посткласичних ідеологій в Україні, перш за 
все, потрібно вести мову про шляхи і методи їх актуалізації у вітчизняному соціумі, подолання стану 
ідеологічної декларативності на всіх рівнях функціонування суспільної свідомості. Саме окресленим 
завданням мають бути присвячені наступні праці з досліджуваної тематики. 
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ЗОВНІШНЬОПОЛІТИЧНИЙ ІМІДЖ УКРАЇНИ: 

СТЕРЕОТИПИ ТА РЕАЛЬНІСТЬ 
 
У статті розглянуто, як на формуванні зовнішньополітичного іміджу держави позначають-

ся стереотипи його сприйняття й реальна ситуація. Аналізуються специфіка сприйняття України 
в різних країнах та заходи щодо просування іміджевої політики України. 

Ключові слова: зовнішньополітичний імідж держави, уявлення про Україну, стратегічний 
пріоритет України, іміджева політика. 

 
In the article, as in shaping its foreign image of the state affected by the stereotypes of perception 

and the actual situation. Analyzed the perception of Ukraine in various countries, and measures to promote 
the image policy of Ukraine abroad. 

Keywords: foreign policy image of the state, notions of Ukraine, a strategic priority of Ukraine image policy. 
 
У сучасних умовах інформаційний простір як усередині держави, так і за її межами дедалі час-

тіше стає бойовищем за владу. Тому в період розвинутих інформаційно-комунікаційних технологій іс-
тотно посилюється значення іміджу держави, який, без перебільшення, можна вважати важливим 
фактором міжнародних відносин. Імідж держави, залежно від його характеру, слугує сигналом для ін-
ших держав щодо ступеня довіри до окремо взятої країни. 

Відтак, стратегічним пріоритетом України сьогодні повинна стати розробка ефективної імідже-
вої стратегії. Імідж України повинен не тільки слугувати орієнтиром для майбутнього розвитку, сигна-
лом для кожного громадянина держави щодо перспектив цього розвитку, а й презентувати Україну в 
міжнародному інформаційному просторі. Тому, безумовно, зовнішній імідж Української держави пови-
нен бути наповнений позитивним змістом, демонструвати готовність для діалогу з іншими країнами. 
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Мета статті – розглянути, як на іміджі держави позначаються стереотипи його сприйняття й 
реальна ситуація. Завдання – проаналізувати специфіку сприйняття України в різних країнах; заходи 
щодо просування іміджевої політики України за рубежем. 

І. Глинська справедливо зазначає: "Міжнародний імідж допомагає закріплювати політичні успі-
хи на світовій арені, вишиковує у певний асоціативний ряд практично будь-якій дії держави, відіграє 
найважливішу роль у сфері міжнародних відносин: від того, чи є він позитивним або негативним, за-
лежить успішність проведення зовнішньої політики країни, розвиток торгово-економічних відносин з 
іншими країнами. Процес формування іміджу держави залежить від безлічі факторів -- успішності про-
ведення зовнішньої політики держави, особливостей її внутрішньої політики, ефективності економіки, 
специфіки ментальності суспільства та ін." [1].  

Необхідність просування свого позитивного іміджу усвідомлюється багатьма країнами. Так, 
США щорічно витрачає на підтримку й поліпшення свого образу в світі більше 1 млрд доларів. Росія 
витратила в 2008 р. на просування свого іміджу більше 300 млн доларів. Більше всіх на завдання імі-
джевої політики виділив Китай у 2009 р. – 6,6 млрд доларів. Причому на свій імідж витрачають не тіль-
ки провідні країни. Так, багато уваги своєму іміджу приділяє Грузія, яка з метою залучення іноземних 
інвестицій провела міжнародну рекламну кампанію. З лютого 2010 р. реклама була запущена в рота-
цію американського телеканалу CNN і британської телерадіомовної компанії BBC. 

Цікаві результати були отримані Bohush Communіcatіons, що підготувала огляд досліджень 
іміджу України в 12 країнах світу за 2000-2008 рр., проведених Центром Разумкова, МЗС України, ТМА 
Communіcatіons, Ahelіs&Partners Publіc relatіons, Bohush Communіcatіons, Coface, УЦЭПИ. Виділено 
такі показники іміджу нашої країни: 

- маловпливова й маловідома європейська країна, що перебуває в пошуках свого місця у світі; 
- молода демократична країна, країна Помаранчевої революції; 
- кризова країна, політично нестабільна, з неефективною владою; 
- країна Чорнобильської аварії (небезпечна країна); 
- відомі українці: Кличко, Шевченко, Ющенко, Тимошенко, Руслана, Верка Сердючка, Бубка, Клочкова; 
- проблеми з Росією (перебуває під впливом Росії); 
- імідж переважно негативний, високі інвестиційні ризики, корупція у всіх органах влади; 
- гарні жінки, дешеві повії [2].  
Дослідження свідчать, що близько 64% опитаних європейців ніколи не цікавилися Україною. 

При цьому лише половина респондентів назвала Україну європейською державою, а три чверті опи-
таних вважають, що їхати сюди небезпечно. Більше третини іноземців не змогли сказати, які різнови-
ди туризму вважають перспективними для України. Лідерами серед туристичних напрямків стало 
відвідування культурно-історичних пам'яток і сільський туризм (56% і 44%). Найвідомішими українцями 
назвали спортсменів – Андрія Шевченка й братів Кличко. Сама ж Україна непохитно асоціюється в 
європейців з писанками. Прикметно, що близько 7% опитаних серед стимулів приїхати в Україну на-
звали красу українських жінок. Найбільш характерними рисами українців європейці вважають гостин-
ність і працьовитість [3]. У 2004 р. уявлення про Україну формувалися в контексті Помаранчевої 
революції, сьогодні – у контексті подій навколо Ю.Тимошенко і Ю. Луценка. 

На формуванні "зовнішнього" іміджу позначаються як стереотипи мислення й укорінені у сві-
домості міфологеми сприйняття, так і політичні пріоритети тих, хто взаємодіє з Україною, а складені на 
підставі думок про різні сторони української дійсності уявлення носять опосередкований характер. 
Проте між іміджем і реальністю простежується й взаємна залежність. Іміджеві технології вносять лише 
певні корективи й, скоріше, емоційний характер такого сприйняття. 

Цікаве дослідження іміджу України в країнах-сусідах (Білорусь, Грузія, Молдова, Польща, Росія й 
Румунія) провів Інститут світової політики. В опитуванні, організованому Інститутом, брали участь по 
30-50 експертів у Білорусі, Грузії, Молдові, Польщі, Росії й Румунії. Експерти представляли як владу, 
так і опозицію в цих країнах. 

Ключові позиції в рейтингу асоціацій зайняли позитивні асоціації, крім Польщі. Як виявилося, у 
Польщі сьогодні Україна сприймається в інтелектуальних колах не в найбільш позитивних асоціаціях. 
Перше місце серед асоціацій польських експертів зайняли такі асоціації, як корупція, дефіцит демок-
ратії, олігархи. Очевидно, що дуже відбилися на рівні сприйняття розчарування, наявні в Польщі після 
Помаранчевої революції. Польські експерти також асоціювали Україну із загальною історією (зокрема, 
трагедія на Волині), з гостинним народом, невизначеністю з геополітичним вектором. 

У білоруських експертів Україна асоціюється з Помаранчевою революцією, Кримом, із друж-
ньою країною, з українською мовою й Києвом. "З тих коментарів, які ми одержали від білоруських екс-
пертів, цікаво відзначити, що для них Україна є зразком демократії, вони захоплюються дотепер 
нашою Помаранчевою революцією й такими поняттями, як свобода ЗМІ, незалежність. Також білору-
ські експерти зі своєрідною заздрістю відзначили, що в Україні єдина державна мова", – відзначив за-
ступник директора Інституту світової політики. 

У Грузії Україна асоціюється з такими поняттями, як " дружня країна", "більша країна", "страте-
гічний партнер і союзник", "національна кухня й культура" і "Помаранчева революція". Експерти Мол-
дови асоціюють Україну із загальною історією, національною кухнею, великою державою, з Києвом і 
рятівником між Сходом і Заходом. 
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На думку дослідників, найбільш несподіваними були відповіді російських експертів. "У російсь-
ких експертів Україна асоціюється з літом, відпочином, канікулами, фруктами... Дуже часто також зу-
стрічаються асоціації з родичами, друзями. Друга асоціація – Київ, наступна – не Росія. Експерти 
також асоціюють Україну з близькою країною". 

Результати опитування експертів з Румунії свідчать про існування інформаційного вакууму 
відносно України. "Деякі експерти надавали лише одну асоціацію. Інші – дві". У Румунії на перше місце 
вийшла асоціація з українською історією. "Конкретно – з українськими козаками, Запорізькою Січчю, з 
Богданом Хмельницьким. У румунській колективній пам'яті Україна як самодостатня держава сприй-
мається саме в період Запорозької Січі" [4].  

Доводиться констатувати, що поки що Україну сприймають спонтанно й фрагментарно. Як вва-
жають експерти, іноземці пов'язують нашу державу переважно із контекстом подій: від Чорнобиля до 
Майдану, від перемоги Руслани на "Євробаченні" до газового конфлікту з Росією. "Цілісного уявлення 
про Україну за її межами немає. Усе пущено на самотік. Захід бачить Україну крізь призму кореспонден-
тів, що працюють у Росії, і часто має спотворене уявлення про нашу країну. Ми з якоїсь причини не заці-
кавлені запрошувати іноземні ЗМІ для об'єктивного висвітлення процесів, що відбуваються у нас" [2].  

О. Федякін підкреслює, що здатність формувати стійкий позитивний образ держави у свідомос-
ті співвітчизників і міжнародної громадськості вкрай важлива для осіб, які здійснюють у ній або від її 
імені практичну політику, є показником їхньої далекоглядності. Навпроти, непродумані дії влади – будь 
то реалізація пакету сумнівних соціальних реформ, збройна агресія проти іншого народу, придушення 
інакомислення й опозиції, порушення міжнародного протоколу в ході офіційного візиту, різке публічне 
висловлювання керівника країни – деформують образ держави, створюють враження про неї як про 
субстанцію, що хаотично рухається в часі й просторі в пошуках своєї ідентичності, інтересів і ціннос-
тей, внутрішньо- і зовнішньополітичних орієнтирів тощо [5].  

Аналізуючи проблематику іміджу України, необхідно прояснити питання щодо співвідношення 
іміджу й об'єктивної реальності. Це тим більш важливо, що багато суджень з цього питання виходять із 
мінливого тлумачення відповідності між іміджем України й українською дійсністю, при якому на перший 
план висуваються суб'єктивні компоненти сприйняття України закордонною громадськістю. 

Колишній надзвичайний і повноважний посол України в США Юрій Щербак якось сказав, що, 
"якщо є хтось, хто займається PR України від правлячої групи, вони повинні за голову схопитися й бу-
ти дуже стурбованими. Іде скрізь системна надзвичайно негативна інформація про Україну". За його 
спостереженням, західна преса, інститути стурбовані згортанням демократичних процесів у країні й 
відзначають відсутність реформ. "Цей режим починають називати авторитарним, іде більша стурбо-
ваність із приводу повернення в радянське минуле... Це надзвичайно погана реклама України... Ми не 
виконуємо своїх міжнародних зобов'язань" [6].  

Одним з елементів української суспільної свідомості є думка про те, що широко розповсюдже-
на за рубежем негативна інформація про Україну – це продукт цілеспрямованої діяльності певних сил, 
що реалізують у такий спосіб свої політичні й економічні інтереси. Дійсно, значення цієї обставини не-
дооцінювати не слід. Однак чи можна пояснювати особливості існуючих у світі уявлень про Україну 
лише пропагандистською активністю її супротивників, що свідомо спотворює її справжні інтереси й 
мету й усіляко культивує розхожі стереотипи, що сформувалися в минулому. 

З наближенням парламентських виборів в Україні міжнародні організації, у тому числі Парламент-
ська асамблея Ради Європи уважно відслідковували розвиток українських політичних подій. 4 вересня 
2012 р. у Страсбурзі засідав моніторинговий комітет ПАСЄ з метою обговорення політичної ситуації в 
Україні й шляхів взаємодії з українською владою. Співдоповідачка ПАСЄ по Україні, шведка Маріетта де 
Пурбе-Ландина, оцінюючи політику влади України, висловила свою думку: "Багато слів і мало дій. Це най-
більша проблема України. Вони обіцяють і не виконують зобов'язань, узятих на себе при вступі. Справи 
йдуть у неправильному напрямку. Я б навіть сказала, що Україна скочується в канаву, роблячи крок упе-
ред і два назад. Ми можемо допомогти, але для цього треба до нас прислухатися. Але, якщо говорити від-
верто, не тільки цей уряд не виконує зобов'язання, але й інші, які були при владі в останні 17 років" [7].  

Доводиться визнати, що імідж української держави досі не відповідає західним уявленням про 
демократичні цінності, верховенство закону, соціальну захищеність й матеріальні статки. Однак, не мо-
жна сказати, що Українська держава зовсім не піклується про свій імідж. Так, у 2003 р. була затверджена 
Державна програма забезпечення позитивного міжнародного іміджу України на 2003-2006 рр. Обов'язки 
по її реалізації були покладені на Міністерство закордонних справ. У 2007 р. уряд Віктора Януковича за-
твердив концепцію Державної програми формування позитивного міжнародного іміджу України на 2007-
2010 рр. Цього разу виконавцем було призначене Міністерство освіти та науки. В 2009 р. Кабінетом міні-
стрів України була затверджена програма формування позитивного міжнародного іміджу України на пе-
ріод до 2011 р. з бюджетом – 230 млн грн. Однак у реальності гроші виділені не були. У результаті 
реалізація програми забезпечувалася за рахунок можливостей МЗС і українських посольств за рубежем.  

У 2010 р. Міністерство закордонних справ одержало 9,2 млн грн. на створення позитивного 
іміджу України за рубежем. Прес-служба МЗС України відзначила: "Ідея показати миру нашу країну із 
кращої сторони, щоб залучити інвесторів і туристів з-за кордону, виникла ще в 2004 році, коли прези-
дентом був Леонід Кучма, а країна була на підйомі. Але тоді втілити в життя її не встигли". І далі: "Фак-
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тично ця програма оновилась з 2007 р., але вона хронічно не виконувалася. Були постійні скандали, 
гроші, виділені на рекламу країни, зникали... Звичайно, зараз грошей виділено небагато, але це реа-
льні гроші. Їхню витрату проконтролює КРУ й Рахункова палата" [8].  

На виконання доручення КМУ від 17.06.2011 № 24712/13/1-11 МЗС розробило проект Концеп-
ції Державної цільової програми формування позитивного міжнародного іміджу на період до 2014 р. 
На основі зазначеної концепції розроблена Державна цільова програма формування позитивного між-
народного іміджу на наступний трирічний період. 

Звичайно, гроші – це важлива умова ефективності іміджевої політики, але не єдина. На думку 
експерта Інституту зовнішньої політики Дипломатичної академії при МЗС А. Палія, імідж "формується 
не стільки програмами, скільки реальними діями, а зусилля по формуванню іміджу й виділені на це 
гроші лише підкреслюють реальну ситуацію". Він зазначає: "Можна викидати колосальні гроші на свій 
імідж, як це робить Росія, і мати жахливий вигляд на міжнародній арені через те, що реальність зовсім 
не відповідає дійсності". Аналізуючи ситуацію, що склалася після подій 2004 р., А. Палій оцінив насту-
пні дії української влади як такі, що погіршують імідж держави [2].  

Проте поки не можна говорити про системні зусилля українських органів влади, бізнесу, гро-
мадських організацій, спрямованих на надання на постійній основі об'єктивних даних про реальний 
стан справ у країні, на нейтралізацію негативної інформації, що впливає на імідж України. Більше того, 
часто ключові соціальні й політичні програми та заходи розробляються і здійснюються без відповідно-
го інформаційно-ідеологічного супроводу. Це стосується як внутрішньодержавних, так і зовнішньополі-
тичних проблем. У такий спосіб держава сама створює привід для несумлінних журналістів і політиків, 
що спеціалізуються на організації антиукраїнських інформаційних кампаній. 
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На початку ХХІ проблема взаємодії дискурсу та влади стає очевидною і актуальною як ніколи. 
Науковий інтерес до політичного дискурсу зумовлений не лише посиленням ролі політики та політиків 
у світі, їхнім перебуванням у центрі уваги засобів масової інформації, тісною співпрацею політичних 
структур із системами соціальних комунікацій, а й виникненням і розвитком низки нових дисциплін – 
конфліктології, іміджелогії, PR-менеджменту, комунікативістики тощо. У політиці як мистецтві управ-
ління державою чільне місце займають риторичні вміння та комунікативні компетенції політичних дія-
чів, які посилюють їх вплив та самопрезентацію.  

Серед класичних праць з даної проблематики можна виокремити зарубіжні дослідження Т.-А. Ван 
Дейка, Р.Барта, М.Фуко, Ю.Габермаса. Окреме місце займають дослідження пострадянських вчених: 
М.В.Ільїна, О.І.Шейгал, О.М.Баранова, Г.Г.Почепцова. Відмітимо, що в політологічній науці досі не ви-
рішене питання систематизації цього досвіду. 

Мета статті – в рамках загального визначення поняття дискурсу узагальнити специфічні риси 
політичного дискурсу; визначити його характеристики, а також окреслити загальні підходи до аналізу 
політичного дискурсу, зумовлені його функціями та жанровим втіленням. 

Поняття дискурс давно вийшло за межі лінгвістики і має яскраво виражений інтердисциплінар-
ний характер. Цей термін засвоїли такі науки, як філософія, психологія, політологія, культурологія, соці-
ологія, комунікативістика, тобто ті, які так чи інакше звертаються до змістовного потенціалу мовлення та 
способів його реалізації. У дискурс-аналізі помітно вирізняються два окремих напрями – філософський, 
пов’язаний із герменевтикою і так званим аналізом повсякденної мови (ordіnary language) та філологі-
чний, представники якого спиралися на використання лінгвістичних методів аналізу, а також на літера-
турознавче за своїми джерелами вивчення нарративності та сюжетики дискурсів. 

Незважаючи на численні дослідження у сфері дискурсивного аналізу, розуміння дискурсу пе-
ребуває на стадії становлення. Лінгвісти визначають дискурс як своєрідний текст чи його парадигму, 
побудований на міркуваннях, що складаються з послідовного ряду логічних мовних ланок, усних або 
письмових, діалогічних або монологічних різножанрової категорії, в якому є корелятивні зв’язки лінгві-
стичного або екстралінгвістичного змісту, як наслідок – логічність і змістовність структурної будови, 
здатної реалізувати прагматику аргументації, полеміки та наукової доказовості [11, 84]. У потенційно-
му вимірі дискурс – це семіотичний простір, що включає вербальні й невербальні знаки, орієнтовані на 
обслуговування даної комунікативної сфери, а також тезаурус прецендентних висловлювань і текстів. 
У потенційне вимірювання дискурсу включаються також уявлення про типові моделі мовленнєвої по-
ведінки й набір мовних дій і жанрів, специфічних для даного типу комунікації. 

Термін discourse вперше був уведений у науковий обіг в 1952 р. Харрісоном в контексті термі-
носполучення discourse analysis для позначення "методу аналізу зв’язного мовлення (або письма)" [18, 
100]. Поступово дискурс1 у гуманітаристиці став визначатися як деякий мовний абстракт, що віртуально 
існує у надрах живої національної мови, або штучні мовні обмеження, що виконують певну соціальну 
функцію, "сурогатні" підмови. За ілюстрацію таких штучних "субмов" (субдискурсів – Шевчук Н.В.) можуть 
правити мови науки, мистецтва, мови політичних співтовариств [7, 16]. Кожна така підмова створює вла-
сну картину світу, особливий "ментальний світ". У просторово-часовому континуумі живої мови вільно 
співіснують різні дискурси: міфологічний, релігійний, науковий, філософський, ідеологічний тощо. 

Ю. Габермас розумів під дискурсом комунікацію особливого виду, специфічний діалог, мета 
якого – неупереджений аналіз реальності. Учасники комунікації (дискурсу) аналізують реальність, відмов-
ляючись від існуючих мовленнєвих стереотипів. Тобто під дискурсом розуміється передусім спосіб одер-
жання істинного наукового знання. У такій інтерпретації дискурс виступає як інструмент пізнання 
реальності – значимий діалог з використанням визначених методик [10]. О.І.Шейгал наводить таке визна-
чення: дискурс – система комунікації, поле комунікативних практик, розглянуте в реальному і потенційному 
(віртуальному) аспектах [14, 42-45], де під реальним виміром розуміється поточна мовленнєва діяльність і 
її результати – тексти, потенційний вимір є сукупністю знаків, що обслуговують дану комунікацію. 

Опрацювавши низку лексикографічних і наукових видань, І. Ухванова-Шмигова [13, 42-43] роз-
глядає різні підходи до тлумачення поняття "дискурс", які ми спробуємо схематично систематизувати. 

Найбільш вичерпне визначення дискурсу, на нашу думку, знаходимо у "Словнику термінів між-
культурної комунікації", який уклав український лінгвіст Ф.С.Бацевич: "Дискурс – це тип комунікативної 
діяльності, інтерактивне явище, тривалий у часі процес, утілений у певній (інколи значній) кількості 
повідомлень; мовленнєвий потік, що має різну форму вияву (усну, писемну, друковану, паралінгвальну 
тощо), відбувається у межах одного чи кількох каналів комунікації, регулюється стратегіями і тактика-
ми учасників спілкування і являє собою складний синтез когнітивних, мовних і позамовних (соціальних, 
психічних, психологічних тощо) чинників, які визначаються конкретним колом "форм життя", залежних 
від тематики спілкування, і має своїм результатом формування різноманітних мовленнєвих жанрів" [3, 
42-43]. Наведене визначення розкриває сутність поняття, враховуючи його різноплановість та багато-
векторність. Дискурс тут виступає текстом (у широкому розумінні), створеним за певних обставин, у 
певній ситуації (побутова розмова, політичні дебати, наукова конференція тощо) з використанням пе-
вних стратегій і тактик, залежно від поставленої мети (маніпуляції, аргументації, переконання та ін.), 
спрямований на певну аудиторію, яка володіє необхідними фоновими знаннями. В результаті цих чин-
ників текст набуває рис одного з мовленнєвих жанрів (розмовного, наукового, публіцистичного тощо).  

Політологія  Шевчук Н. В. 
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Схема 1 
Наукові підходи до тлумачення поняття дискурс 

 

 
До характеристик дискурсу в його сучасному розумінні можна віднести такі: 
- дискурс – це складне комунікативне явище, що містить у собі соціальний контекст, який дає уявлен-

ня про учасників комунікації (і їхні характеристики) та процеси виробництва і сприйняття повідомлень [4, 115]; 
- дискурс так чи інакше пов'язаний із суб'єктивною психологією людини, тому не може бути від-

чужений від того, хто говорить [1, 34];  
- за самою своєю суттю дискурс – явище когнітивне, адже воно має справу з передачею знань, 

з оперуванням знаннями особливого роду і головне – з творенням нових знань [6, 9]; 
- дискурс – це текст у сукупності з екстралінгвістичними, прагматичними й іншими факторами; 

мовлення, розглянуте як цілеспрямована соціальна дія, як компонент, що бере участь у взаємодії лю-
дей і в механізмах їхньої свідомості (когнітивних процесах) [1, 36]. 

Проте за всього розмаїття підходів доцільно говорити про два основних. Прибічники першого 
підходу під дискурсом розуміють фрагменти дійсності, що мають часову довжину, логіку розгортання 
(сюжет) і "які є закінченим твором, сформованим на основі організації смислів (закінчений "твір", на-
приклад, у вигляді тексту) з використанням смислового коду (словника тощо)". Завдання аналізу тут 
полягає в тому, щоб осягнути внутрішню логіку явища і виявити способи, прийоми, за допомогою яких 
сюжет конструюється і розгортається в реальності завдяки використанню мовного матеріалу. 

Представники іншого, більш вузького, підходу трактують дискурс як особливий вид комунікації, 
"соціальний діалог", що відбувається за допомогою і через суспільні інститути між індивідами, групами, 
а також між самими соціальними інститутами, задіяними в цьому діалозі. 

Крім двох основних, можна виділити інтегративний підхід, в якому об’єднуються два попере-
дніх в одному концепті. Ця мета досягається за допомогою включення до поняття "дискурс" широкого 
кола соціальних явищ. У цьому випадку виділяються різні аспекти дискурсу: 

- семіотичний, що включає в себе як "знакові системи" (мова, жести, образи, символічні систе-
ми), так і форми знання, що відповідають певному часовому і соціокультурному контексту; 

- діяльнісний, що являє собою різні соціальні дії, спрямовані на підтримку існуючих знакових 
систем і на створення нових смислів; 

- матеріальний, що являє собою "навколишнє середовище" соціальної взаємодії: час, місце, умови; 
- політичний, що формує і відтворює владні відносини в суспільстві. 
Виділення цього аспекту як самостійного випливає з розуміння політики як особливої сфери соціо-

культурного життя, пов’язаної з феноменом влади, що пронизує всі сфери і рівні соціальної взаємодії; 
- соціокультурний, що являє собою взаємодію персонального, соціального і культурного знання, 

цінностей, ідентичностей, включає в себе знання про "знакові системи", соціальні та політичні дії, матеріаль-
ний світ. 

Однією з переваг даного підходу є виділення політичного аспекту дискурсу, що акцентує увагу 
на формуванні, прояві й відтворенні владних відносин у суспільстві. У суто "технічному" або приклад-
ному розумінні дискурс у рамках обох напрямів означає письмовий, мовний чи образний прояв будь-
якого об’єкта-явища (широке трактування дискурсу), чи комунікації (вузьке трактування).  

Д
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як предмет розмови; спілкування; поле діяльності 

як зосереджений на змісті вид діяльності у процесі інтеграції гуманітарного 
знання 

як інтегративна функціональна даність 

як потенція – дар мови, красномовство 

як міра - проміжок часу 

як діяльність, закрита соціально орієнтованими мовленнєвими орієнтація-
ми та відкрита індивідуальному розумінню і прояву 

як об’єкт лінгвістики 

як жанр, вид спілкування, що вимагає інтелектуального опрацювання 
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Політичний дискурс як різновид дискурсу або субдискурс розгортається для досягнення, збере-
ження та здійснення політичної влади. Основним наміром політичного дискурсу є потреба адресанта 
висловити своє бачення дійсності та переконати адресатів у тому, що таке бачення є єдино правиль-
ним. При цьому мовець оперує подіями майбутнього, тому вибір відповідних мовних засобів може віді-
грати вирішальну роль. Політичний дискурс характеризується низкою специфічних засобів. І суть тут 
не лише у вживанні специфічної детермінованої політичною діяльністю лексики, а й у своєрідному ви-
борі й організації певних структур вираження відповідно до прагматичних настанов, цілей та умов спі-
лкування, що склалися в процесі професійної діяльності політиків. 

Класичним є тлумачення, яке запропонував Т. Ван Дейк: політичний дискурс – це клас жанрів, 
обмежений соціальною сферою, а саме політикою. Урядові обговорення, парламентські дебати, партійні 
програми, промови політиків – це ті жанри, які належать сфері політики. Услід за Т. Ван Дейком Грабяс 
також стверджує, що дискурс – це мовленнєва поведінка, форма якої залежить від того, хто з ким розмов-
ляє, в якій ситуації і чому [16, 264]. Відтак, дискурс охоплює рівень психосоціальних феноменів, а також 
рівень мови як семіотичної системи. Обмежуючи політичний дискурс професійними рамками, діяльністю 
політиків, Т. Ван Дейк відзначає, що політичний дискурс водночас є формою інституційного дискурсу [4, 
14]. Це означає, що дискурси реалізуються в такому інституційному середовищі, як засідання уряду, сесія 
парламенту, з'їзд політичної партії тощо. Тобто дискурс є політичним, коли він супроводжує політичний акт 
у політичній обстановці. За А. Н. Барановим, політичний дискурс може бути визначений як сукупність усіх 
мовленнєвих актів у політичних дискусіях, а також правил публічної політики, які оформилися відповідно 
до існуючих традицій і отримали перевірку досвідом [2, 76]. Ю. Сорокін, у свою чергу, визначає політичний 
дискурс через його співвідношення з ідеологічним дискурсом. "Політичний дискурс − різновид ідеологічно-
го дискурсу. Різниця в тому, що політичний дискурс ідеологічно-прагматичний, а ідеологічний − імпліцитно-
прагматичний. Перший вид дискурсу − субдискурс, другий – метадискурс" [12, 57]. Умовами розгортання 
політичного дискурсу слугують: 1) інтеграція і диференціація колективних агентів політики; 2) сприяння 
конфлікту й встановленню консенсусу; 3) здійснення вербальних політичних актів й інформування про них; 
4) створення "мовної реальності" поля політики та її інтерпретація за допомогою інших полів – економіки, 
культури, мистецтва; 5) маніпуляція свідомістю і контроль за діями політиків і електорату. 

На методологічну природу політичного дискурсу вказують автори довідника "Морфологія куль-
тури: тезаурус" (за ред.проф.В.О.Лозового): "Політичний дискурс – один із способів спеціального полі-
тологічного аналізу, який дає змогу поглибити і розширити системне бачення проблеми; заснований 
на раціональному міркуванні, що складається із послідовної низки логічних ланок теорії. У процесі по-
літичного дискурсу предмет міркування розглядається в контексті історичної динаміки, у взаємозв’язку 
з дією об’єктивних і суб’єктивних чинників, зокрема соціокультурних, відпрацьовуються також прогнос-
тичні моделі її можливого розвитку. Політичний дискурс не є аналогом політичної дискусії, а навпаки, 
передбачає стратегію сумісної (тобто дискурсивної) і продуктивної наукової оцінки, завдяки раціоналі-
стичному аналізу розкриває аналітичну здатність особи та її готовність до інтелектуального спілкуван-
ня" [9, 310-311]. Отже, дослідження політичного дискурсу є перетином різних дисциплін і пов’язано з 
аналізом форми, завдань та змісту дискурсу, що вживається в певних (політичних) ситуаціях. 

Політичний дискурс характеризує цільова установка створення впливу на аудиторію. Кожен 
політичний діяч має на меті призвати, переконати, заманити на свій бік слухача. А це, в свою чергу, 
зумовлює творення і застосування відповідного арсеналу специфічних мовних засобів. Як слушно за-
уважує О. В. Зарецький, особливої значущості набувають політичні афективи, які щораз розширюють 
свою функціональність: викликають багаті образні асоціації, яскраві спогади; активізують сильні емо-
ції, провокують бажану реакцію і тим самим є мобілізуючим засобом; забезпечують швидку категори-
зацію поняття – входження в мовну картину політичного світу; є економним, зрозумілим для мас, 
ефективним позначенням складних політичних реалій [5, 27]. Зауважимо, що політичний дискурс ви-
магає такої зміни співвідношення між знаком (словом) і значенням, за якого звичні одиниці мови отри-
мують незвичну інтерпретацію, а добре відомі ситуації включаються до несподіваних смислових 
контекстів: коли речі "перестають називатися своїми іменами".  

На думку О. Шейгал, мова політики, політична комунікація, політичний дискурс – терміни, які в 
більшості праць взаємопов’язані. Дослідниця виділяє три підходи до вивчення політичного дискурсу: 

1) дескриптивний підхід зводиться до класичної методики риторичного аналізу публічних виступів; 
розглядаються мовна поведінка політиків, мовленнєві засоби, риторичні прийоми та маніпулятивні стратегії;  

2) критичний підхід, спрямований на критичне вивчення соціальної моралі, яка виражається у 
мові чи дискурсі; мовлення розглядається як засіб влади та соціального контролю; 

3) когнітивний підхід дає можливість перейти від опису одиниць та структур дискурсу до моде-
лювання структур свідомості учасників політичної комунікації.  

Єдність політичного дискурсу і системи соціальних зв’язків демонструють функції, які виділяє 
О.Шейгал: 1) соціальний контроль (створення передумов для уніфікації поведінки, думок, почуттів і бажань 
великої кількості індивідуумів, тобто маніпуляція громадською свідомістю); 2) легітимізація влади (пояс-
нення й обґрунтування рішень щодо розподілу влади та громадських ресурсів); 3) відтворення влади (змі-
цнення прихильності до системи, зокрема через ритуальне використання символів); 4) орієнтація (через 
формулювання цілей і проблем, формування картини політичної реальності у свідомості соціуму); 5) соці-
альна солідарність (інтеграція в межах усього соціуму або окремих соціальних груп); 6) соціальна дифере-
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нціація (відчуження соціальних груп); 7) агональна (ініціювання та вирішення соціального конфлікту, де-
монстрація незгоди і протесту проти дій влади); 8) акціональна (проведення політики через мобілізацію 
або "наркотизацію" населення: мобілізація полягає в активізації й організації прихильників, тоді як під нар-
котизацією розуміється процес примирення і відволікання уваги, присипляння пильності) [14, 23]. 

Д. Грейбер виокремлює такі функції політичного дискурсу: 1) поширення інформації – не менш 
важлива одиниця політичного дискурсу (information dissemination); 2) визначення порядку денного 
(agenda setting). Суть цієї функції полягає в контролі за поширенням інформації; 3) проекція в майбут-
нє та минуле, що має на увазі прогнозування політики на майбутнє, аналізуючи позитивний чи негати-
вний досвід минулого [15, 35 ].  

Отже, політичний дискурс – це складна ідеологічно сконструйована засобами ЗМІ та іншими 
комунікаційними джерелами єдність комунікативної поведінки і прагматичних, політичних, соціокульту-
рних і психологічних чинників, що являють собою системно-символічний порядок, у межах якого реалі-
зується процес боротьби за владу.  

Розглянемо закономірності реалізації основних функцій політичного дискурсу (Табл.1). 

Таблиця 1 
Функціональність політичного дискурсу 

 
Назва функції Призначення 

Комунікативна передавання інформації, яка має призвести до зміни політичної сві-
домості адресата 

Спонукальна (апелятивна,  
вокативна, конативна, регуля-
тивна, інструментальна) 

політична пропаганда, переконання та вплив на адресата, позаяк 
політична комунікація нерідко має завдання мобілізувати грома-
дян/виборців для проведення певних акцій 

Конструювання мовленнєвої 
реальності 

через ідеологію засобами ЗМІ та PR формується вторинна реаль-
ність, що структурує і тлумачить-інтерпретує дійсність та претендує 
згодом стати соціальною практикою 

Волюнтативна вираження волі щодо співрозмовника: прохання, запрошення, пора-
да, спонукання тощо 

Інформаційно-трансляційна політичний дискурс є важливим соціальним ідентифікатором та ре-
транслятором суспільних цінностей 

Емотивна вираження емоцій автора та збудження емоцій адресата 
Метамовна пояснення смислу слова чи висловлювання, розкриття суті спеціа-

льних понять, термінів, образів тощо 
Прогностична постійна проекція в майбутнє, планування (поточне та стратегічне) 

політичних дій та їх наслідків 
Фатична (контактовстановлю-
вальна) 

встановлення контактів, звертання уваги на себе, підготовка потен-
ційного співрозмовника до сприйняття інформації 

Естетична (поетична) орієнтація на форму повідомлення, на те, як виражена думка, оскільки 
політик також повинен слідкувати за виразністю свого мовлення 

Магічна реалізація форм табу: молитви, клятви, присяги 
 
Структуруючи жанровий простір політичного дискурсу О.І. Шейгал у своєму дослідженні "Семіотика 

політичного дискурсу" використовує наступні параметри виокремлення жанру: 1) інституціональність; 
2) суб’єктно-адресатні відносини; 3) соціокультурний аспект; 4) локалізація подій [14]. Спробуємо сис-
тематизувати за цими параметрами жанрове втілення політичного дискурсу (Схема 2). 

Основними жанрами політичного дискурсу, з точки зору головної інтенції боротьби за владу, є 
дебати, публічні промови політиків, гасла та голосування. До центру належать такі жанри, як коменту-
вання, обговорення, інтерпретація, які можна охарактеризувати як реакцію на дії політиків. Периферія 
жанрів політичного дискурсу складається з інтерв’ю, аналітичних статей, мемуарів, графіті, карикатур. 

Усе це дає змогу зробити висновки, що політичний дискурс є багатокомпонентним явищем, що 
може розглядатись як система взаємопов‘язаних характерних рис, функціональних особливостей та 
специфіки їх реалізації. Йому притаманна наявність широкого інструментарію функцій та жанрового 
втілення, за допомогою яких досягається головна мета – отримання політичної влади та реалізація 
політичних інтересів учасниками політичного процесу. Використання дискурс-аналізу для вивчення 
політичного процесу в цілому, тих чи інших політичних курсів, ліній поведінки окремих політичних організа-
цій і політиків видається вкрай продуктивним у сучасній політології для подальших наукових досліджень. 

 
Примітки 

 
1 Поняття "дискурс" походить від латинського слова dіscursus, що буквально означало "біг у різних на-

прямках". У перекладі з англійської dіscourse означає "мова, міркування, розмова, бесіда", у французькій мові 
слово dіscours означає "діалогічна мова, публічний виступ", у середньовічній латині він мав значення "пояснення, 
довід, аргумент у суперечці, логічне міркування", а прикметник дискурсивний у цей же час набуває стійкого зна-
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чення "розумовий, логічний, опосередкований", на відміну від чуттєвого, споглядального, безпосереднього. У сло-
внику німецької мови Якоба і Вільгельма Грімм, що був виданий у 1860 р., це слово також має два значення: 
"1) діалог, бесіда; 2) мова, лекція". 

 
Схема 2 

Жанри політичного дискурсу 
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Жанри політичного дискурсу 

за інституціональним параметром

відповідно до суб’єктно-адресатного параметру 

на основі соціокультурних диференційних параметрів

за локалізацією подій 

- розмови про політику у колі родини та друзів (анекдоти, плітки); 
- листівки та графіті; 
- телеграми та листи громадян, в яких вони виражають свою підтримку або протест; 
- політичний скандал; 
- прес-конференція; 
- публічні політичні дискусії; 
- публічні виступи та промови політичних лідерів; 
- закони, накази та інші політичні документи; 
- міжнародні перемовини, офіційні зустрічі керівників держав

комунікація між груповими суб’єктами:

комунікація між агентами інституцій:

- петиція; 
- звернення; 
- листівка; 
- наказ виборцям; 
- виступи на мітингах; 
- голосування 

- кулуарне обговорення; 
- службове листування; 
- парламентська дискусія; 
- зустрічі політичних діячів; 
- доповіді на з’їздах 

- жанри дискурсу влади; 
- жанри дискурсу опозиції 

- ритуальні (інавгураційна промова, традиційне радіо- і теле- звернення); 
- орієнтаційні жанри (конституція, наказ, домовленість, доповідь); 
- агональні жанри (парламентські дебати, рекламна промова, гасло) 
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ДІАСПОРА ЯК СПОСІБ ЗБЕРЕЖЕННЯ ЖИТТЄЗДАТНОСТІ ЕТНОСУ  
В УМОВАХ ГЛОБАЛІЗАЦІЇ 

 
Аналізуються соціально-філософські аспекти імміграції як явища. Дається оцінка діаспорних 

спільнот, що проживають за межами території України. Робиться висновок, що діаспора – це не-
віддільна частина історії та розвитку етносу, спосіб збереження його життєздатності в умовах 
еміграції, а діаспорні утворення допомагають іммігрантам зберегти національну ідентичність, 
самосвідомість, коло спілкування, допомагають залишатися у просторі рідної культури.  

Ключові слова: імміграція, діаспорні утворення, етнос, ірредента, країна-реципієнт. 
 
Social and philosophical aspects of immigration as a phenomenon are analyzed. The Diaspora 

communities, that live beyond the Ukrainian boundaries, their formation, development and maintenance, 
perseverance of their own national and ethnic identity in the recipient state is estimated. It is concluded that 
Diaspora is an inalienable part of the ethnic group history and development, a method of its viability 
maintenance and Diaspora communities assist immigrants in perseverance of their national identity, self-
conscience and sphere of communication, help them to remain in the space of national culture. 

Keywords: immigration, Diaspora communities, ethnic group, irredentism, recipient state.  
 
Осмислення соціально-філософських аспектів сьогодення неможливе без включення у дослід-

ницьке поле проблем, що породжені свободою пересування людей, а саме міграція, еміграція, імміг-
рація, діаспора та інші, дотичні до названих. Останнім часом інтерес до вивчення окресленої 
проблематики зростає як у світових, так і у вітчизняних соціально-гуманітарних галузях науки. Особ-
ливої актуальності для України набувають дослідження відділеної від материнського регіону частини 
етносу, що складає більше третини від загального числа українців. 

Дослідженню сутності поняття "діаспора" присвячені праці Т. Частикової, В. Попкова, В. Дятло-
ва, М.Турова, які вивчають його в етнографічному та соціологічному аспектах в сучасному світі. Так, 
наприклад, В. Дятлов зазначає: "Діаспора – не просто розсіяння…, це особливий тип людських взає-
мовідносин, специфічна система формальних або неформальних відносин, заснованих на спільності 
долі чи уявлень про історичну пам'ять країни-виходу" [3, 127]. За В. Попковим, "Діаспора становить 
собою замкнену соціальну систему і сама продукує компоненти, з яких вона складається, за допомо-
гою яких підтримує себе і завдяки яким існує як єдина система" [5, 95]. Таким чином, діаспора – це не 
просто окрема частина певного народу, що проживає за межами метрополії. Вона має специфічні ор-
ганізаційні форми, зберігає та примножує національні ознаки – мову, культуру, свідомість за умови 
громадської консолідації, тобто самого факту утворення діаспори. 

Етнографічні процеси в суспільствах з активним міграційним рухом та проблеми й особливості 
соціально-демографічної інтеграції діаспорних утворень у нове середовище розглядають В. Трощин-
ський, В. Євнух, В. Маркусь, В. Тішков. Найбільш поширеним сучасним розумінням діаспори є визна-
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чення її як сукупності населення певної етнічної чи релігійної належностей, що проживають в країні 
або районі нового поселення. В. Тішков піддає критиці це тлумачення та акцентує на слабкості тради-
ційного підходу, підкреслюючи: "Діаспора – це явище передусім політичне, а міграція – соціальне", 
таким чином розмежовуючи сфери аналітичної діяльності дослідження [6, 224]. При цьому першістю у 
створенні діаспорних утворень наділяються лише високоосвічені, самосвідомі особистості. 

Історико-соціологічному аспекту дослідження діаспори присвячені праці Д. Бязрової, Н. Преоб-
раженської, М. Козловця, А. Отаманенко, І. Ключковської та інших. Так, І. Ключковська визначає поняття 
"діаспора" через дослідження історії українців так: "Українська діаспора охоплює усіх українців, які опи-
нилися за межами історичної батьківщини, незалежно з якої причини: розвалу імперій, світових воєн, 
природних катаклізмів, політичних чи економічних криз, особистих обставин… Діаспора є невід’ємною 
частиною українського народу, держави Україна і творить глобальний український простір" [11]. 

Незважаючи на те, що проблема життя в діаспорі останнім часом неодноразово обиралась 
предметом наукових досліджень, не можна стверджувати, що тема є достатньо дослідженою. Це сто-
сується і самого поняття "діаспора", адже загальновизнаного розуміння змісту останнього у сучасному 
науковому дискурсі все ще не вироблено. 

Наукова новизна запропонованого підходу полягає у тому, що діаспора розглядається як при-
родна форма існування етносу та спосіб збереження його життєздатності в умовах імміграції. 

Варто нагадати, що першопочатково діаспорою називали спільноту громадян давньогрецьких 
міст-держав, які мігрували на нові території з метою колонізації та асиміляції завойованих народів. 
Такі методи розширення життєвого простору були характерними для деяких давніх семітських наро-
дів. Дещо пізніше поняття діаспора почали використовувати виключно стосовно євреїв, які були висе-
лені з Іудеї вавилонянами. Але згодом сфера вживання досліджуваного поняття розширилася до 
будь-якої етнічної групи, що проживає поза материнським етнорегіоном. 

Сьогодні найбільш розповсюдженим є трактування діаспори як "сталої сукупності людей єди-
ного етнічного походження, що проживає в іноетнічному оточенні за межами своєї історичної батьків-
щини (або за реалом розселення свого народу)" [7, 33]. Діаспора розглядається як певна етнічна 
спільнота, що намагається зберігати рідну мову та культуру, підтримувати їх, сприяти їхньому розвитку в 
умовах перебування у чужому культурному просторі. Така культурно відмінна спільнота може бути по-
будована лише на ґрунті групової солідарності стосовно Батьківщини, на ґрунті тісних колективних 
зв’язків.  

Як правило, діаспора є моноетнічними утвореннями, але іноді вони можуть бути і поліетнічни-
ми. Адже у ролі їхнього формування переважно виступає спільна країна походження, країна-донор, а 
етнічна приналежність сприймається як другорядна. Певні причини еміграції також можуть бути визна-
чені як системоутворюючий фактор щодо діаспори [1, 27]. Так, представники останньої, "заробітчансь-
кої" хвилі української еміграції не схильні до активного діаспорного життя, позаяк політичні емігранти 
другої та третьої хвиль української еміграції утворили потужну діаспору в різних країнах світу. З огляду 
на це можна стверджувати, що діаспора виконує, крім етнокультурної, ще й етнополітичну або полі-
тично-ідеологічну функцію (опір, служіння Батьківщині, боротьба за її визволення та незалежність, то-
що). У даному контексті діаспора виступає в ролі важливого зовнішньополітичного та економічного 
ресурсу, який останнім часом активно використовується різними країнами з метою створення суспіль-
них, економічних, політичних, культурних та інших зв’язків.  

З іншого боку, утворення діаспор можна пояснити, використовуючи евристичний потенціал 
концепції "виклику-відповіді" А. Тойнбі. Опираючись на дану концепцію, можна стверджувати, що діас-
пори виникають як відповідь на виклики асиміляції країни-реципієнта, що може мати різну інтенсив-
ність у чужому культурному середовищі. Діаспорні ж утворення дозволяють етносу підтримувати на 
певному рівні власну національну ідентичність, самобутність і тим самим підтримувати життєздатність 
етносу в умовах імміграції. Ця концепція яскраво виявляє свою сутність на прикладі української діас-
пори. Так, до моменту проголошення незалежності України у 1991 році головною місією діаспори була 
боротьба за створення суверенної держави. Після втілення цієї ідеї на практиці необхідність в існу-
ванні діаспори як борця за державність, як унікального носія національної ідеї та представника вільно-
го українства зникла. І перед діаспорою постало важке питання пошуку нової ідеї, нових векторів та 
способів докладання зусиль, нового смислу існування. Тобто українська діаспора отримала новий ви-
клик історії. Якою буде відповідь, поки що сказати важко. Однак наведений приклад є доказом того 
факту, що сам феномен діаспоризму може активізуватись або згасати в залежності від історичної ситуації 
на Батьківщині та у країні-реципієнті. Крім того, не всі іммігранти прагнуть до постійного спілкування із спів-
вітчизниками. Ядро діаспори утворюють лідери-активісти, які у разі необхідності мобілізують більш пасивну 
частину спільноти на захист інтересів самої етнічної групи або інтересів материнського етнорегіону. При 
цьому роль діаспори як самодостатнього суб’єкта, що несе відповідальність за збереження безпеки, 
може бути як конструктивною, так і деструктивною, агресивною. Іноді ж діаспори використовуються і як 
інструмент політичного маніпулювання. Тому роль діаспор у міжнародному соціокультурному просторі 
не можна недооцінювати. 

У сучасному гуманітарному дискурсі використовують не тільки поняття "діаспора", а й близьке 
до останнього поняття "ірредента". На відміну від діаспори, члени якої розпорошені по територіях 
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держав, віддалених від історичної батьківщини, члени ірреденти розселені компактно у державах, що 
межують з історичною батьківщиною. Високою є чисельність ірредентних груп у прикордонних, приле-
глих територіях. Наприклад, німці у Польщі (Сілезія) утворювали саме ірреденту, а німці в Казахстані 
– діаспору, або росіяни в Україні живуть в ірредентних групах, а у США – в діаспорних. 

Підкреслимо, що, на відміну від еміграції, яка означає рух "з рідної країни", та імміграція, яка є 
рухом "в чужу країну", пересуванням у просторі, з метою облаштування в новій країні, діаспора озна-
чає не переїзд, виїзд чи в’їзд, не рух, а життя у певному місці (за сприятливих умов – самостійно обра-
ному). Причому життя нормальне, повноцінне, життя людини, що прагне до укорінення на новому 
ґрунті. Відтак, в перспективі у країнах Америки та Європи діаспорні групи будуть переважати метро-
польні, адже сьогодні такі тенденції спостерігаються і з кожним роком посилюються. Можна навіть 
припустити, що з часом виникатимуть нові транслокальні, електронно-інтернетні спільноти, що взагалі 
не будуть мати певної територіальної прив’язки. Але це справа майбутнього. 

Сьогодні ж саме діаспора не тільки підтримує, а й сакралізує етнонаціональну ідентичність та 
створює середовище, в якому іммігранти можуть відчути себе "вдома". Зауважимо, що поняття "сак-
ральне" у даному випадку передбачає не релігійне розуміння святості, а священні для певної людини 
цінності та смисли повсякденного життя. На можливості нерелігійного трактування сакрального наго-
лошував Е. Дюркгейм, розглядаючи цю категорію в якості основи людського буття та умови збережен-
ня глибини традицій і моральних настанов. Інший філософ та семіотик, В. Флусер, з цього приводу 
підкреслював: "Батьківщина – це святилище звичок. Святилище звичок – це, між іншим, і життя в рід-
ній мові, дещо саме собою зрозуміле та непомітне, як повітря, допоки раптово не опиняєшся у безпо-
вітряному просторі", поза межами рідної країни. У сфері рідної культури, у сфері сакрального 
особистість співвідносить себе зі смислоутворюючими складовими буття, вищими цінностями. 

Іммігруючи, шукаючи та знаходячи нові ідентичності, людина все більше прагне до сакралізації 
національного, того, що надає їй відчуття ґрунту під ногами, почуття культурної укоріненості. Саме з 
локальним пов’язують сьогодні сакральність взагалі, а особливо в умовах імміграції, коли втрачається 
безпосередній зв'язок з Батьківщиною, національне підґрунтя [2, 167-168]. Набувши статусу іммігран-
та, людина, в першу чергу, звертається до діаспори як природної форми існування етносу поза мате-
ринським регіоном. Адже діаспора в умовах імміграції забезпечує збереження локальних традицій та 
норм. Причому культурні та етичні традиції не є у даному випадку зовнішніми приписами, а виступа-
ють основою ідентичності особистості, умовою формування солідарності з іншими людьми на основі 
національної культури та дозволять іммігранту запобігти ситуації замкненості, самотнього існування у 
власному маленькому світі. 

Показовим є і той факт, що деякі представники діаспори відрізняються більшою національною 
свідомістю, ніж ті українці, які живуть на Батьківщині. Адже, людина, потрапляючи в чуже культурне 
середовище, намагається самостійно та за допомогою близьких зберегти свою ідентичність, докладає 
до цього всіх зусиль, включаючи підсвідомий захисний інстинкт. Відомо, що почуття до вітчизни на 
відстані значно посилюються. Згадаймо, наприклад, геніальні вірші Т. Шевченка про Україну, написані 
на чужині. Такі болючо-ностальгічні рядки могли з’явитися лише за умови наявності психологічного 
комплексу "втраченої батьківщини". "Хто пережив страшну операцію розриву з живим тілом Батьків-
щини, – писав Є. Маланюк, – хто відчував пекучий брак Батьківщини, як вічно роз’ятрену рану, хто за-
дихався в чужому повітрі, у чужому підсонні, під чужим небом…, той зрозуміє психологічний стан 
емігранта" [4, 25]. Посилюється психологічний дискомфорт еміграції певними рисами ментальності 
українців, а саме: індивідуалізмом, інтровертністю і в той же час бажанням самовияву, пошуками кон-
тактів та прагненням до соціального резонансу [10, 153]. 

Крім глибинних психологічних, серед проблем, що постають перед іммігрантами, найважливі-
шою все ж залишається соціокультурна та економічна адаптація до нових умов життя. Основою цього 
процесу виступає лінгвістична адаптація. Адже від того, чи зможе прийняти іммігрант чужу мову, опа-
нувати її як власну, багато в чому залежить успішність пристосування до нових умов життя, включення 
в інший соціально-економічний контекст та можливість буттєвого вкорінення на чужому культурно-
історичному ґрунті [9, 15-16].  

Сьогодні існує декілька варіантів лінгвістичної адаптації. Наприклад, "усиновлення чужою мо-
вою" (Й. Бродський) в період адаптації – це, на думку деяких дослідників, найкраща доля іммігранта. 
Приймаючи чужу мову як рідну, людина практично "емігрує" в цю мову, входить в новий "дім буття" (М. 
Гайдеггер), що призводить до змін мислеобразів, форми суджень особистості. З одного боку, такий хід 
процесу адаптації є позитивним. З іншого – іммігрант переживає важке почуття втрати Батьківщини, і 
збереження рідної мови як елемента культури є, певною мірою, компенсаторним механізмом відносно 
тяжкої втрати. Тому іммігранти схильні до сакралізації рідної мови як єдиної вітчизни. Крім того, збе-
реження рідної мови виступає і в якості виправдання за втрату батьківщини. Згадаймо, наприклад, 
слова Є. Євтушенка: "Там, где нет эмиграции из языка – и самой эмиграции нету". 

Таким чином, враховуючи складність адаптаційних процесів, найчастіше іммігрант вимушений 
прийняти позицію білінгва, що дозволяє йому, з одного боку, не втратити зв'язок з рідною культурою, а 
з іншого – успішного пристосуватися до життя у новій країні. Середовищем, у якому зберігається мож-
ливість користуватися рідною мовою в імміграції, і є діаспора. Невипадково діяльність більшості украї-
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нських діаспор зосереджена навколо проблеми збереження мови. Саме задля вирішення цієї пробле-
ми діаспорою створюються та використовуються такі засоби масової інформації, як газети, журнали, 
теле- та радіопередачі. З одного боку, це призводить до певної самоізоляції діаспорних спільнот, з 
іншого – з їх допомогою підтримується етнічна самосвідомість, що є світоглядним центром іммігрантів, 
зберігається самобутність та культурні традиції.  

Культура займає особливе місце серед інших способів адаптації іммігранта та буттєвого вкорі-
нення людини взагалі, адже виступає центром зосередження всіх проявів життя особистості. Творча 
життєдіяльність людини відхиляється від абстрактно-всезагального, позаяк корегується не тільки умо-
вами, місцем, часом, характером реалізації цілей, потребами та інтересами, але й особливостями ін-
дивідів, їх суб’єктивністю, системою екзистенціальних ідеалів та цінностей. Проте, така ситуація може 
призвести до втрати людиною автентичного коріння у випадку неузгодженості екзистенціальних та 
соціальних цінностей. Тобто – шлях до адаптації та укоріненості є проявом всезагального, особливого 
та індивідуального в процесі культуротворення. 

Саме діаспора в умовах еміграції створює умови для збереження етнічної та національної 
культури, для самозбереження та розвитку людини, створення об’єктивних та суб’єктивних можливос-
тей для змін дійсності і самої людини, формування ціннісних та цільових настанов. Діаспора піклуєть-
ся про національну культуру та про людину як носія цієї культури. Адже культура як детермінанта 
людського буття допомагає їй розгорнутися втому, що прагне здійснитися у бутті, бажає втілитися у 
власний неповторний образ. Існування діаспори не завжди забезпечує збереження всіх компонентів 
культури етносу (мови, релігії, побутових та інших традицій). Деякі з них можуть бути втрачені, але 
найважливіше тут – зберегти етнічну самосвідомість. Водночас діаспора є частиною населення країни 
проживання, громадянами цієї країни, тому самосвідомість членів діаспорних громад включає не тіль-
ки етнічну, а й державну приналежність. Останнє і дозволяє, зберігаючи коріння етнічної батьківщини, 
відчувати себе повноцінними членами суспільства країни проживання. 

Відмінна точка зору представлена В. Трощинським та А. Шевченко, на думку яких, діаспора 
шукає сенс свого існування. Як дитина не живе виключно для матері, так і діаспора не існує для краї-
ни, з якої вона вийшла та без якої їй важко існувати [8, 97]. 

Відтак, можна зробити висновок, що діаспора є своєрідним суспільством, що зберігає свою єд-
ність та водночас не відривається від існуючої реальності. Члени діаспорних громад мають ті ж турбо-
ти та проблеми, що й інші громадяни країни, проте, коло їх інтересів ширше, а поле діяльності 
включає специфічні проблеми та відповідні організаційні структури, які забезпечують культурну актив-
ність іммігрантів. Діаспора створює можливості для збереження національної ідентичності, для реаль-
ної, природної участі іммігрантів "в житті спільноти, яка зберігає живими певні скарби минулого та 
деякі передчуття майбутнього" (С. Вейль). 

Отже, діаспора – це один із видів природного існування етносу, невіддільна частина історії йо-
го розвитку; це спосіб збереження життєздатності етносу в умовах еміграції. Проте, головним є те, що 
діаспорні утворення допомагають іммігрантам зберегти національну ідентичність, самосвідомість, ко-
ло спілкування, допомагають залишатися у просторі рідної культури. 

 
Використані джерела 

 
1. Библер В. От наукоучения – к логике культуры: Два философских введения в двадцать первый век. 

– М.: Политиздат, 1999. – 413 с. 
2. Вейль Сімона. Укорінення. Лист до клірика. Пер. з французької. – К.: Дух і літера, 1998. – 300 с. 
3. Дятлов В. Диаспора: экспансия термина в общественную практику современной России // Диаспоры. 

– 2004. – №3. – С. 126-138. 
4. Маланюк Є. Книга спостережень: Фрагменти. – К.: Атика, 1995. – 236 с. 
5. Попков В. Диаспорные общины в межкультурном взаимодействии: пути формирования и тенденции 

развития. Докт. диссерт., М. – 2003. – С. 400. 
6. Тишков В.А. Исторический феномен диаспоры // Исторические записки. – М.: Наука. – 2000. – С. 207-236. 
7. Тощенко Ж, Чаптыкова Т. Диаспора как объект социологического исследования // Социс: социол. ис-

след. – 1996. – №12. – С. 25-29. 
8. Трощинський В., Шевченко А. Українці в світі. Т. 15. – К.: Видавничий дім "Альтернативи", 1999. – 155 с. 
9. Цимбал Т. В. Буттєве вкорінення людини як соціально-філософська проблема. Автореф. дис. канд. 

філософ. Наук. – К., 2005. – С. 15-16. 
10.  Янів В. Нариси до історії української етнопсихології. – К.: Знання, 2006. – 341 с.  
11.  Ключковська І. Українська діаспора в об`єктиві сучасності – національно-політичний та духовно-

культурний феномен // [Електронний ресурс] – Режим доступу: http://www.miok.lviv.ua. 
 

Політологія  Ковач Є. В. 



Вісник ДАКККіМ  1’2013 

 273

С т у д е н т с ь к і  с т у д і ї  
 
 
 
 

УДК 793.3 Роман Сергійович Зінов’єв, © 
студент IV курсу факультету 
режисури та хореографії 

Київського національного університету  
культури і мистецтв  

 
СИСТЕМИ ЗАПИСУ ТАНЦЮВАЛЬНИХ РУХІВ: 

СТАНОВЛЕННЯ, РОЗВИТОК, ПРОБЛЕМИ СЬОГОДЕННЯ 
 
Важливим напрямом сучасної світової хореології є розвиток систем аналізу та запису танцю-

вальних рухів. У статті висвітлено одну з проблем української хореографічної освіти. Проаналізовано 
необхідність вивчення систем танцювальної нотації майбутніми хореографами в контексті опануван-
ня хореографічним мистецтвом та відповідності міжнародній кваліфікації магістрів. 

Ключові слова: хореографічна освіта, хореологія, системи запису рухів, танцювальна нота-
ція, лабанотація. 

 
An important focus of the modern сhoreology is the development of systems analysis and recording 

dance movements. The article describes one of the problem of Ukrainian choreographic education. Analyzes 
need to examine systems of dance notation upcoming choreographers in the context of mastering the cho-
reography and the appropriate international skill masters. 

Keywords: horeographic education, horeogic, system of record movement, dance notation, labanotation. 
 
Динамічний розвиток сучасного мистецтва танцю тісно пов’язаний зі змінами у форматі методів та 

засобів хореографічної освіти. Реалії сьогодення породжують нові вимоги до освіти відповідно до світових 
трендів. В європейських вищих навчальних закладах опануванню теорії хореографічного мистецтва, 
зокрема вивченню систем танцювальної нотації, приділяється достатньо уваги. Як приклад, з 1983 р. у 
Великобританії і з 2000 р. у Франції у стандарт хореографічної освіти (Education Ordinary Level) введено 
курс ознайомлення з найбільш поширеними системами запису рухів, які виникли в ХХ ст.: "лабанота-
цією" Рудольфа Лабана (Німеччина, 1928 р.) та системою Рудольфа і Джоан Бенеш (Англія, 1956 р.).  

Актуальність теми зумовлена суперечністю між соціальним запитом підготовки фахівців хорео-
графічного спрямування та недостатністю науково-методичної бази їх формування, зокрема в питанні 
вивчення історії становлення, розвитку та практичного опанування світовими системами запису танцю. 
"Існування людського суспільства, спілкування людей один з одним неможливо без системи зберіган-
ня та отримання інформації. … Відсутність єдиної, загальноприйнятої системи нотації хореографічних 
творів зумовлює те, що 70% з них загинули, зникли назавжди, або перекручені їх першоджерела. І як 
наслідок – неможливість наукового аналізу хореографічних творів окремого хореографа і порівняльно-
го аналізу творів різних хореографів" [3, 11]. 

У світовій науковій спільноті існує розвинута теоретична база щодо дослідження систем запису 
рухів. Концептуальні основи різноманітних систем містяться в численних дослідженнях багатьох зарубіж-
них теоретиків і практиків. Це насамперед праці авторів систем нотації рухів: Т. Арбо, А. Сен-Леона, 
С. Лісіціан, В. Степанова, Р. Лабана, Р. та Дж. Бенеш, Н. Ешколь, В. Саттон та їх послідовників. 

В Росії досліджують даний напрямок [2; 4; 5], видають підручники [2; 4], створюють власні системи 
[4], навіть комп’ютерні програми. Як приклад, С. Перцовський, автор унікальної програми комп’ютерної но-
тації сучасних хореографічних творів, заснованої на онтологоорієнтованому підході до розробки програм-
них засобів підтримки процесу творення послідовностей рухів людини. Російські фахівці ведуть наукові 
розвідки з проблем збереження та реконструкції хореографічних текстів, починаючи з наскальних малюн-
ків, створених 10-20 тисяч років тому (В. Ромм), до сучасних систем та методів аналізу та нотації танцю-
вального руху (Н. Віхрєва, А. Меланьїн). 

Серед вітчизняних дослідників слід особливо відзначити праці О. Чепалова, засновника курсу 
"Хореологія" для студентів Харківської державної академії культури, в рамках якого автор викладає 
майбутнім хореографам історію походження та еволюцію систем аналізу та фіксації танцю, пошире-
них в сучасній світовій хореографії. Для вітчизняної хореографічної освіти це скоріше виключення, яке 
підтверджує "правило": в Україні у вищих навчальних закладах мистецького напряму вивчають лише 
графічний та описовий методи танцювальної нотації, так само й українські хореографи використову-
ють словесно-описовий запис танцю, доповнений графічними малюнками та відеозаписами.  
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Мета статті: охарактеризувати загальні риси становлення, розвитку світових систем аналізу і 
запису танцювальних рухів і довести необхідність вивчення цих систем студентами факультетів хоре-
ографічного напрямку.  

Танець – найпроблемніше мистецтво в системі його запису (нотації). Люди з давніх часів прагнули 
"зупинити мить". Першими способами запису танцювальних рухів були образотворчий та словесно-
описовий. Останній ми не можемо дослідити, бо не збереглося писемності, яка могла б донести до нас такі 
описи, але є відомі скульптурні зображення людини в танці, вік яких складає 24–35 тисяч років (Мала Сия, 
Мальта, Буреть). В Стародавньому Єгипті і Стародавній Греції вже існували протосистеми запису танцю-
вальних рухів і композицій. Древні єгиптяни користувалися для цього ієрогліфами. У храмах Індії зберегли-
ся скульптурні зображення 108 положень індійського танцю. У римлян існувала система запису жестів. 

Перший трактат "Про танці", присвячений мистецтву давньогрецького танцю, був написаний 
Лукіаном. Перший відомий історії факт запису танцю відносять до кінця XV ст. – це був Бургундський 
манускрипт бассдансів Маргарити Австрійської. Комплексний рух позначався початковою літерою і 
фіксувався під нижньою горизонтальною лінією нотного стану у відповідності з нотою мелодії. Італій-
ські танцмейстери XV–XVІ ст. (Д. П’яченца, Е. Гульельмо, А. Корнацано, Ф. Карозо, Ч. Негрі) теж вико-
ристовували літерну методику запису танцю. На рубежі XV–XVI ст. з’явилася перша з відомих систем 
нотації: Туано Арбо почав нотувати танцювальні рухи, використовуючи нотний стан. Арбо користував-
ся літерним принципом нотації в комплексі з описом рухів. Він показав напрямок руху та його трива-
лість, розділив рухи правої і лівої ноги, що стало одним з основоположних принципів систем нотації.  

Розробка способів записів була авторською роботою і пов’язана з конкретними іменами видат-
них хореографів та виконавців: в XVIII ст. це Р. Фейє, П. Рамо, Ф Маньї, Ж. Фав’є, в XIX ст. – К. Блазіс, 
А. Сен-Леон, А. Бурнонвіль і в Росії – А. Цорн і В. Степанов.  

В 1700 р. Р. Фейє ввів термін "хореографія", що буквально означав "запис танцю". К. Блазіс 
склав алфавіт для передачі всіх положень тіла в танці. А. Сен-Леон розвинув принцип нотації на 
п’ятилінійному стані, дав поняття "стенохореографії" і став позначати позиції за допомогою схематич-
них фігурок (принцип "схематичного скелетика"). В. Степанов відійшов від нотації комплексного руху і 
записував прості рухи, що стало предтечею до створення систем XX ст.  

На початку ХХ ст. у хореографічному світі починається доба пошуку нових шляхів, нових виража-
льних засобів і можливостей танцювального мистецтва. З намаганням реалізації нового погляду на танець 
у контексті нової, динамічної епохи пов’язано виникнення різноманітних течій сучасного танцю. Нове мис-
тецтво потребувало не тільки нової лексики, режисури, сценографії, але й нової теорії, нової культури руху 
і свідомості. Різноманітність хореографічних пошуків спонукала на створення нових систем нотації рухів.  

В ХХ ст. виникають численні системи запису рухів. Серед їх авторів Я. Кул, П. Конт, І. Фішер, 
Ф. Дельсарт, В. Саттон. Кожен з них винайшов свою систему кодування танцювального тексту. Але 
найвідоміші системи: С. Лісіціан в Росії, Р. Лабана в Німеччині, Р. і Дж. Бенеш в Англії, Н. Ешколь в 
Ізраїлі. Система Лабана (1928 р.) одержала назву "лабан-нотація" (лабанотація), а система Бенеша 
(1956 р.) стала називатися "хореологією".  

Багато розробок систем запису танцю виявили тенденцію повернення до п’ятилінійної системи 
Сен-Леона, саме такий метод нотації руху англійських хореографів Р. і Дж. Бенеш (BMN – Benesh 
Movement Notation). Їх метод запису руху отримав широке поширення і популярність серед фахівців 
класичного танцю завдяки відносній простоті і доступності в розшифровці. Перевагою системи можна 
вважати і наявність великої кількості нотацій хореографічної спадщини, декодованої в BMN зі старих 
систем нотацій та зібраних у бібліотеці при Інституті хореологіі, який Рудольф і Джоан Бенеш органі-
зували в Лондоні в 50-ті роки, і в якому ведеться навчання за їхньою системою. Але недоліком систе-
ми є недостатня точність фіксації процесу виконання рухів, недостатня універсальність, особливо це 
стосується сучасних вільних форм танцю.  

"Родоначальником однієї з найбільш поширених систем нотації XX століття є Р. Лабан. Систе-
ма заснована на науковому аналізі рухів людини. Фундаментальною основою системи є абстрактні 
знаки напрямку. Система здатна фіксувати рухи і положення людини в сферичному просторі. Важли-
вою особливістю системи є фіксація абсолютної музичної тривалості виконання рухів, на що вказує 
величина знака напряму. Система Лабана здатна адекватно зафіксувати процес руху. Можливості фі-
ксації рухів людини в системі Лабана воістину безмежні" [2, 9]. За допомогою простих значків лабано-
тацією фіксується напрямок руху (форма значка), його амплітуда (штрихування) і тривалість (розмір 
значка). Значки вибудовуються вертикально й читаються знизу нагору. "Ця система аналогічна шукан-
ням європейських і російських вчених-лінгвістів в області структури мови в 20-х роках XX століття, що 
дозволяє віднести її до однієї з різновидів структуралізму, а розшифровку рухів проводити в аналогіях, 
властивих мові, визначаючи її як систему "мови танцю" [4, 7].  

Пошуки системи запису танцювальних рухів відбувалися і в СРСР. В 1940 р. С. Лісіціан запро-
понувала власну систему нотації руху. С. Лісіціан вважала, що знак у вигляді "схематичного скелети-
ка" є найкращим кодом нотації. Вона не розглядала систему Р. Лабана, як перспективну, можливо не 
зрозумівши її. Також критично ставилася до лабанотації Н. Ешколь, учениця Р. Лабана. Вона вважала, 
що ця система тяжіє до театральності, що Лабан надто захоплювався почуттями, а не точною переда-
чею рухів. Це підштовхнуло її до винаходу своєї системи. 
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Але саме систему Р. Лабана його учні в Європі та Америці (А. Кнуст (Німеччина), М. Сентпал 
(Угорщина), Е. Хатчинсон Гест (Англія – США)) довели майже до досконалості. Саме лабанотацію 
презентує Н. Віхрєва [2; 3] як базову і рекомендує її як основну систему нотації хореографічних творів 
світової культури, що дає реальну можливість їх збереження та реконструкції.  

У XX ст. Рудольф Лабан – одна з найвизначніших фігур в області танцювальної нотації. В сис-
темі Лабана працюють нотатори в країнах Європи, Америки та Азії. Вони фіксують хореографічні тексти 
класичного танцю, всіх напрямів сучасної хореографії. Ця система має велику кількість навчально-
методичної літератури на всіх рівнях від дітей дошкільного віку до фахівців хореографічного мистецтва. 

В Royal Ballet Academy у Лондоні, де до 2003 р. велося викладання і дослідження тільки сис-
теми Бенеш, з 2003 р. введена в навчання система Р. Лабана, яка володіє необмеженими можливос-
тями у фіксації будь-яких рухів усіх частин людського тіла.  

В 1979 р. в СРСР було також рекомендовано до прийняття знакову систему запису рухів Лаба-
на. Всеросійське театральне товариство направило до Будапешту групу фахівців для навчання сис-
темі у професора Марії Сентпал. Але розпад СРСР перервав впровадження та розвиток системи 
Лабана на всьому пострадянському просторі. 

В даний час діє Міжнародна Рада Кінетографії Лабана (International Council of Kinetography La-
ban, JCKL), в яку входять фахівці з різних країн світу, що працюють над удосконаленням системи. Раз 
на два роки відбуваються засідання Ради, на яких представники Ради обмінюються інформацією що-
до роботи на сучасному етапі, відкриваючи нові можливості системи. 

Проблема нотації хореографічних творів залишається актуальною і сьогодні. З кінця XX ст. 
найбільш активно використовується відеозапис хореографічних творів, а XXI ст. пропонує нам найно-
вітніший спосіб фіксації танцювальних рухів – комп’ютерні програми. Їх ще зовсім не багато, вони не-
досконалі, але в майбутньому вони обіцяють дати відповіді на всі невирішені питання. Перші 
комп’ютерні програми нотації хореографічних творів виникли у 70-ті роки XX ст. В даний час існують 
програми, що фіксують всю лексику рухів класичного танцю, програми запису та відтворення лабано-
тації. Сьогоднішній темп розвитку сучасних інформаційних технологій розширює можливості розвитку 
систем фіксації танцю, дає надію народження системи повноцінного кола нотації від електронного 
знакового запису до адекватного анімаційного відтворення будь-якого стилю танцю. 

Як бачимо, способи і системи нотації хореографічних творів, як і сам танець, пройшли еволю-
ційний шлях розвитку від простих форм до складніших. Швидка зміна і чисельність систем танцюваль-
ної нотації зумовлені пошуком більш простих і адекватних методів. Кожна нова система не вирішувала 
всіх проблем запису танцю, де час і простір знаходяться в складних багатовимірних перебудовах ви-
конавців. Тому важливим для вияву пріоритетності є питання систематизації та класифікації всіх сис-
тем і способів запису танцювальних рухів. 

Найбільш диференційовано класифікація способів та систем танцювальної нотації подана в 
роботах Е. Хатчинсон Гест. Російські науковці дають більш узагальнену систематизацію. Наприклад, 
В. Меланьїн поділяє системи запису танцю на візуально-статичні та візуально-кінематичні. В основу 
такого поділу він закладає тезу, "що будь-яке танцювальне явище має розглядатися в двох аспектах: 
1) у фізичному – для якого об’єктивною основою сприйняття танцю є рух і нерухомість; 2) у психологі-
чному – для якого суб’єктивною основою сприйняття є асоціативне переживання" [4, 4]. 

При цьому виникнення різних методів він розподіляє на декілька етапів в хронологічному по-
рядку: візуально-статичний метод (наскельна графіка), філософський та історико-описовий методи, 
літерно-абревіатурні кодування, планіметричні схеми (вид зверху), п’ятилінійний стан, абстрактні і візуа-
льно-кінематичні системи багаторівневого анатомічного кодування (відмова від комплексної фіксації), 
хронофотографія і кінематограф. Меланьїн подає тезу про повернення до спрощеного п’ятилінійного 
кодування і використання методик всіх типів, а також додає авторський метод "контурних діорам".  

У Росії найглибше ця тематика розробляється Н. Віхрєвою, яка проводила дослідження мето-
дів фіксації хореографічного тексту спільно з авторським колективом лабораторії по запису танцю під 
керівництвом В. Уральської. Н. Віхрєва виділяє асоціативний спосіб нотації, який має в основі знак, 
пов’язаний з виглядом людини, її рухами, емоційним станом та неасоціативний спосіб нотації, який не 
має ніяких асоціацій з людиною і її рухами, заснований на абстрактних знаках. 

Формами асоціативного способу запису є: малюнок, скульптура, фоторяд, кіно- та відеозйомка, 
анімаційні комп’ютерні програми. Переваги фото та малюнків: здатність точної фіксації статичних по-
ложень початку і кінця руху, а також емоційного стану танцівників. Недоліки: відсутня фіксація самого 
процесу руху.  

Мультимедійні засоби фіксують як статичне положення, так і динаміку руху в часі і тривимір-
ному просторі, передають виконавську манеру, емоційний стан танцюючого. Вони можуть дати доста-
тньо надійну інформацію, але як правило, зйомка фіксує загальну картину, нівелюючи деталі. Як 
аудіозапис не скасовує і не замінює нотного запису, так і відеозапис тільки доповнює хореографічну 
нотацію. Адже незважаючи на наявність відеозйомки, постановка хореографічного твору відбувається 
"з ніг у ноги". Відтак, кіно- та відеозйомка не можуть в достатній мірі дати надійну інформацію. 

Різновидом асоціативного способу є словесно-описовий спосіб нотації – найбільш поширений і 
вживаний спосіб запису в країнах пострадянського простору. Словом можливо зафіксувати не тільки 
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статичні пози, а й сам процес його в часі і в просторі, передати емоційний стан виконавця. Негативні 
сторони цього способу фіксації: мовний бар’єр (запис на певній національній мові), багатослівність, 
неоднозначність, відсутність наочності. 

Неасоціативний спосіб нотації несе в своїй основі абстрактний знак. Недоліком неасоціативно-
го способу є нездатність фіксації емоційної сторони танцю. До неасоціативних систем, зокрема, відно-
сяться система Р. Лабана та система Р. та Дж. Бенеш.  

Слід зауважити, що Н. Віхрєва і В. Меланьїн, незважаючи на різні погляди стосовно перспек-
тив розвитку систем танцювальної нотації, мають однакову думку щодо необхідності розробки комбі-
нованої методики запису танцю. В. Меланьїн [4] пропонує аналіз та запис танцювального руху в 
єдності відеозаписів, словесних описів, нотної табулатури Т. Арбо, нотації танцювальних рухів за сис-
темою Р. і Дж. Бенеш і методу контурних діорам (контур як найбільш лаконічний знак для позначення 
пози), розробленого автором даної роботи. Н. Віхрєва теж вважає, що отримати повну інформацію 
можливо в поєднанні двох і більше способів нотації – асоціативного і неасоціативного. Тільки за осно-
ву рекомендує брати лабанотацію і підкріплювати її словесним способом і візуальним рядом. 

Оптимальність сукупності декількох способів нотації підтверджують і практичні роботи. У 50-ті 
роки XX ст. К. Ралов здійснила фіксацію уроків А. Бурнонвіля по-перше, в системі Р. Лабана, по-друге, 
в системі Р. і Дж. Бенеш, по-третє, англійською мовою з використанням термінів класичного танцю, а 
також додала музичний супровід уроків.  

Наступним прикладом є праця відомого майстра нотації Енн Хатчинсон Гест. У своїх працях 
вона використовує систему Р. Лабана, додаючи словесний опис руху і асоціативний фоторяд. Так во-
на зафіксувала творчість багатьох видатних хореографів, зокрема Дж. Баланчина та ін.  

Вивчаючи та аналізуючи різні системи запису танцю, їх переваги та недоліки, можна дійти висновку: 
найбільш життєздатними виявились ті системи, яким була властива універсальність. Такі системи дозво-
ляють нотувати не тільки танцювальні рухи, а й взагалі будь-які рухи людини, навіть тварини. Як приклад, 
та ж система Лабана, за допомогою якої розроблялись оптимальні рухи робочих на заводах Німеччини, і 
яка стала поштовхом для розвитку напрямків розвитку тілесно-рухової та психологічної терапії в медицині. 
Система запису руху "Ешколь-Вахман" використовується не тільки в балетних трупах, але й для моделю-
вання рухів астронавтів у невагомості, а також архітекторами, скульптурами, дослідниками в багатьох об-
ластях – від зоології до наук, які вивчають поведінку людини. Система "Sutton Dance Writing", винайдена 
Валері Саттон, є тільки однією з частин більшої системи запису рухів, так званої "Sutton Movement Writing and 
Shorthand" ("Запис і Стенографія руху"), яка включає 5 секцій: 1) для запису хореографії танцю, 2) для пан-
томіми, 3) для запису фігурного катання на ковзанах, гімнастики та інших спортивних змагань, 4) для запису 
вправ фізичної терапії та медичних досліджень, 5) для мови знаків, що використовується глухими людьми. 

Відтак, зважаючи на поширеність систем танцювальної нотації в інші сфери знань, існує необ-
хідність вивчення цих систем майбутніми хореографами. Слід зауважити, що і до сьогодні єдиної зага-
льноприйнятої нотації в хореографічному просторі на кшталт нотному запису не існує. Різноманітність 
поглядів тільки підкреслює необхідність введення в навчальні плани хореографічних факультетів дисци-
пліни, в рамках якої будуть вивчатися різні системи аналізу і запису танцю.  

Туано Арбо в своєму трактаті "Орхесографія", написаному в традиціях бесід Платона, словами 
учня Капріоля говорить: "Я передбачаю, що наші нащадки забудуть всі ті нові танці, які ви зараз на-
звали, з тієї ж причини, з якої ми не знаємо танців наших предків?" [8, 5]. Бажання не бути забутим 
природно для будь-якого митця. Це питання залишається нагальним і сьогодні. 
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