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ПРОБЛЕМА ХУДОЖНЬОЇ ТВОРЧОСТІ В УКРАЇНСЬКІЙ ГУМАНІСТИЦІ 
кінця ХІХ – початку ХХ століть 

 
У статті окреслено основні теоретичні аспекти, історичні особливості й шляхи 

розв’язання проблем художньої творчості в гуманістиці України межі ХІХ-ХХ століть.  
Ключові слова: гуманізм, позитивізм, модернізм, творча індивідуальність, естетика, психо-

логія, художній образ. 
 
The article discusses the basic theoretical aspects, historical features and solutions to the problems 

of art in Ukraine humanism turn of the nineteenth and twentieth centuries. 
Keywords: humanism, positivism, modernism, creative personality, aesthetics, psychology, art image. 
 
Друга половина ХІХ століття в Україні позначилася достатньо виразною тенденцією розуміння 

мистецтва як результату процесу художньої творчості та діяльності суб’єкта творчості – митця. Худо-
жньо-творча проблематика, роль особистості митця у творчому процесі завжди були актуальними для 
теоретиків, які вивчали її філософські, естетичні, психологічні, літературо- та мистецтвознавчі аспекти. 
Питання, порушені ще греками та римлянами, відображені у філософських працях Гомера, Платона, 
Аристотеля, Теофраста, не припиняли турбувати вчених протягом багатьох століть і найбільш гостро 
означилися в українській гуманістиці ще наприкінці ХVІІІ ст. Прагненнями знайти відповіді на вузлові 
моменти прихованого від стороннього ока процесу творення відзначалося й наступне ХІХ століття.  

Остання чверть ХІХ ст. стала періодом піднесення європейського, скандинавського, американ-
ського реалістичного й романтичного мистецтва і, водночас, передбаченням кризових змін його есте-
тико-філософських засад. Це був час невідворотного "настання" модернізму: символізму, кубізму, 
абстракціонізму, футуризму, експресіонізму, сюрреалізму, поп-арту тощо й відродженням неороманти-
зму і неокласицизму. Становлення оптимістично-гуманістичних цінностей мистецтва розвивалося па-
ралельно з формуванням механістичних, декадентських чинників культурного розвитку. "Саме в цей 
час, – зазначає С. Павличко, – між модерністю як суспільною практикою й теорією та модерністю як 
естетикою поглибилося напруження, відчутне в європейських культурах приблизно з середини ХІХ 
століття" [6, 13]. Непересічної актуальності стали набувати питання культури й цивілізаційного посту-
пу, мистецтва і наукового прогресу, загальнолюдського гуманізму й національних цінностей духовного 
розвитку. Найвідоміші європейські теоретики того часу – Й. Фіхте, Ф. Шеллінг, А. Шопенгауер, Г. Спен-
сер, І. Тен, Е. Гартман, В. Вундт, Ц. Ломброзо, Ф. Ніцше, З. Фрейд, А. Бергсон, письменники Ш. Бод-
лер, Г. Ібсен, Ґ. Гауптман, М. Метерлінк та ін. – продуктивно творили у напрямку розв’язання широкого 
кола теоретичних питань: інтуїтивного й раціонального феноменів, мистецького досвіду і позасвідомо-
го у творчому процесі тощо. 

Аналогічні тенденції розвитку культури, естетичної свідомості й художньої практики спостерігають-
ся і в східнослов’янському літературному процесі, зокрема в українській літературі. Теоретична проблема-
тика феномена художньої творчості, персоналістичний вимір буття активно розвиваються і йдуть шляхом 
"розкріпачення" особистості митця. Найбільш значущі теорії в тогочасній українській науці належать 
П.Д. Юркевичу, О.О. Потебні, І.Я. Франку, Ю.Л. Охоровичу, Д.М. Овсянико-Куликовському, Г.І. Челпанову, 
М. Євшану. Проте в силу об’єктивно-історичних умов процес художнього розвитку в українській літературі 
та мистецтві проходив своєрідно, незважаючи на те, що визнання самоцінності людської особистості, 
формування поняття "авторської належності твору" відносяться вже до середини ХVІ століття. 

Дослідження літературного поступу України в ХVІ-ХVІІІ ст. фіксує важливу тенденцію "наро-
дження" літератури новітнього формату – переорієнтацію сталих принципів і норм творення на індиві-
дуальний світ саморозгортання і самобутності. "Нова українська література, – писав І. Франко, – по 
приміру всіх новоєвропейських літератур основана на принципі індивідуальності, вважає поетичну 
творчість за один із найвищих і найкращих проявів людської індивідуальності і власне з того принципу 
черпає свою силу, різнорідність і оригінальність" [9, 47]. Акумуляція уваги на "принципі індивідуальності" 
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(термін І. Франка) в мистецтві утверджує його нове функціональне значення. За умови, що той чи інший 
вид творчості (як і будь-які інші явища історії) варто досліджувати в органічному зв’язку із попередньою 
добою, то взаємозумовленість різних культурних періодів є доволі очевидною. Звідси – передвісниками 
бачення в авторі твору "творчої індивідуальності" були концепції, що постали вже на рубежі ХVІІІ-ХІХ ст. 
Вони й спрогнозували подальший розвиток творчих проблем в зрізі "суб’єктивності" й персоналізму, ви-
значивши чільну роль особистості у мистецтві, домінанту її творчого начала. 

Зважаючи на теоретичний параметр, що визначає і оформлює естетико-психологічний паритет 
дослідження художньо-творчої проблематики, варто зазначити, що особистісні "механізми" здійснення ак-
ту творчості розробляє психологія творчості. Філософія ж розглядає питання про сутність творчості, яке по-
різному ставилося у різні історичні епохи. Слід наголосити, що даний підхід до проблеми фіксує таку важ-
ливу особливість творчості, як "пограничність", а саме – єдність філософсько-естетичного, психологічного, 
літературо-мистецтвознавчого, педагогічного та навіть медичного чинників. Особистісний характер твор-
чості при цьому є чи не найважливішим її аспектом, який уможливлює вивчення "перехресних" проблем – 
естетико-психологічних, морально-естетичних, психолого-педагогічних – лише за умови всебічного опану-
вання категорією "творчість" в усій її складності та повноті.  

Водночас ідею "пограничності" досліджень художньої творчості слід трансформувати в адек-
ватний поняттєвий апарат, спираючись на який стане можливим вивчати специфіку художньої обда-
рованості, етапи творчого процесу тощо. Корелятивна міжнауковість поняттєвого апарату передбачає 
значну теоретичну роботу щодо виявлення тих інтегративних термінів і понять, які в гуманістиці мо-
жуть трансформуватися у спеціальне дослідження художньої творчості. Цей аспект пов’язаний з тим, 
що кожна гуманітарна наука має і такі поняття, які не піддаються трансформації в суміжні науки, хоча 
в загальнотеоретичному плані й формують певне світосприйняття, в якому існує як мистецтво в ціло-
му, так і процес художньої творчості та кожна авторська індивідуальність. 

До понять, які використовуються при вивченні художньої творчості, але несуть у собі узагаль-
нене значення, можна віднести поняття "калокагатія", "естаномай" і "катарсис". До "пограничних" по-
нять належать "емпатія" – співпереживання, опанування емоційним станом іншої людини та "чуття" – 
актуальність її переживань. Емпатія розкриває такий важливий аспект творчого процесу митця, як пе-
реживання ним тих самих емоційних станів, у яких перебуває інша людина. Явище емпатії є наслідком 
ототожнення митця або з іншою людиною, яка є об’єктом художнього аналізу, або з героєм художньо-
го твору і, фактично, замкнена в межах безпосереднього емоційного досвіду. 

Значної уваги заслуговує й поняття "ідентифікація" – ототожнення, яке психологи розглядають 
в єдності різних аспектів. Ідентифікація – це процес поєднання суб’єктом самого себе з іншим індиві-
дом чи групою людей, спираючись на емоційний зв’язок. Це водночас включення у власний внутрішній 
світ (або – прийняття як власних) певних ціннісних норм та зразків, на які орієнтована інша людина. 
Ідентифікація є процесом і наслідування, і "бачення" – тобто сприйняттям, продовженням іншого інди-
віда як самого себе. У процесі ідентифікації митець "переносить" себе у просторово-часове поле іншої 
людини, моделює її психотип, мотиви вчинків. 

Виключно українською теоретичною думкою кінця ХІХ ст. оформлене і відпрацьоване поняття 
"індивідуалізація". "Індивідуалізувати – значить з ідеї, з мислі утворювати індивідуум", писав І. Франко 
1876 р., тобто утворювати "одиницю, обдарену тілом, доступну для фізичного відчуття", індивідуалізу-
вати ідеали значить "уділяти їм тіла і крові", "спроваджувати їх на землю", "обдаровувати земним жит-
тям" [10, 397]. Індивідуалізування – це не лише прийом і спосіб творення художніх образів й 
літературних героїв, а наділення їх такими реальними, загальнолюдськими іпостасями, які уможлив-
лять їх "власне", "самостійне" буття у художньому й мистецькому просторі. 

Саме "принцип індивідуальності" утверджував розуміння особистості митця як епіцентру твор-
чої активності й автентичності, коли безмежний прояв авторської домінанти детермінований власне 
специфікою мистецької діяльності. Тож наприкінці ХІХ ст. в українській гуманістиці вже чітко кристалі-
зувалися важливі теоретичні завдання: розкриття суті та змісту процесу творення; його результатив-
ності й значення для загальнолюдської скарбівні мистецтва, а відтак – був означений шерег проблем, 
що сягали естетики, психології й царини художньої творчості. І це при тому, що перебіг історичних по-
дій в Україні протягом тривалого періоду диктував розвиток в основному народницької й культурно-
історичної традиції, що переважали в сприйнятті суспільних і художніх явищ. Літературний процес до 
середини ХІХ ст. відрізнявся суспільно-громадянським характером, нерозривністю із життям і дійсніс-
тю, первинністю прикладних потреб порівняно з теоретико-естетичними ідеями і концепціями. Погляди 
"культурників", порівняльно-історична школа в українському літературо- і мистецтвознавстві наприкінці 
ХІХ ст. скеровували літературний процес у площину соціальної значущості, ігноруючи при цьому роль 
особистості творця, аналізуючи художні твори як певні історичні матеріалі, що лише засвідчують колі-
зії відповідного культурного періоду. 

Автори соціологізаторства в українському народництві віддавали перевагу виключно ідейному змісту 
і класичної, і сучасної їм літератури, цілковито оминаючи її естетико-художню цінність. Ґрунтовного й 
об’єктивного підходу були позбавлені студії М. Комарова, О. Кониського, К. Шрама (В. Будний); "вірний ідеям 
позитивізму й натуралізму" М. Драгоманов (Т. Гундорова) дещо обмежено трактував спадщину Кобзаря, по-
нижуючи її справжню вартість; помітною була і позасвідома "ненависть-любов" П. Куліша до Т. Шевченка 
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(Ю. Шерех). При цьому особливо підкреслимо: вперше дійсно науковий, глибинний і виважений аналіз 
творчості Тараса Шевченка перед широким загалом постав у Франковім прочитанні.  

Як зазначає В. Будний, тодішня т.зв. "естетська" критика знаходилася у полоні віджилих норм і 
уподобань, замішаних на ідеологічному консерватизмі її прихильників, що часто-густо зводили науко-
вий аналіз до видимої деталізації й формального "подрібнення" цілого на частини. Такий номінальний 
підхід в якості художнього методу виступав очевидним обмеженням навіть з погляду поміркованих 
критиків, які вже прагнули випростатися з карбів застарілих догм під натиском нового розуміння люд-
ського буття [1]. Позитивізм як розвинений тоді принцип підходу до оцінки поетично-образного слова 
теж виявляв практичне безсилля щодо художньої інтерпретації класичної спадщини, об’єктивного 
аналізу й оцінки посталих модерних концепцій в руслі нового естетизму. 

Та наприкінці ХІХ століття, за часів ідейно-естетичного протистояння реалістичного мистецтва, що 
оновлювалося, і новітніх модерністських тенденцій, що з силою набирали "повітря в легені", досить гостро 
відчувалася прозорість меж та функцій різних літератур, відносність історичного характеру і принципів її оці-
нювання. Обмежені, а часто і помилкові вихідні у поглядах тодішніх істориків, літературознавців і критиків, 
відсутність ґрунтовного філософського підходу, поверхове у зв’язку з цим вирішення важливих теоретичних 
питань, звели їхні ідеї до меж лише певного історичного етапу в українській естетичній і літературно-
критичній думці. "Свіжі дані, що опубліковуються нині щораз частіше й щедріше, – слушно зауважував 1928 
р. Микола Зеров, – нові погляди та завдання літературознавчі, нарешті час, що вносить свої, інколи дуже іс-
тотні, поправки до усталених, здавалося б, літературних репутацій, помалу переробляють канонічні списки 
українського письменства. На наших очах упало розуміння української літератури, як сосуда народності та її 
речника, адвоката, …з’явилися тверезе вивчення соціального коріння української творчості XIX-XX ст. та пи-
льне приглядання до її художніх форм, жанрів і стилю" [4, 246]. 

Зі зміною ролі і значення літератури в системі суспільної свідомості, коли саме літературна 
творчість почала сприйматись як найбільш універсальний вид мистецтва і опинилася на першому 
плані ("Література особливо не лишень впливає на життя, а й формує його, викликає політичні потря-
сіння і революції" [7, 267]), змінюється місце і роль митця як в літературно-художній творчості, так і 
мистецтві загалом. За митцем по праву закріплюється активність і домінанта творення індивідуально-
художнього світу з одного боку, та національної естетичної свідомості, впливу на об’єктивні процеси соціа-
льного й культурного розвитку суспільства – з іншого. Завдяки суттєвим надбанням позитивістської науки, 
експериментальної психології, психофізіологічним дослідженням, виникненню естетико-психологічних і 
психоаналітичних теорій особистості особливої актуальності проблеми митця і мистецтва набувають в 
Україні на межі ХІХ-ХХ століть. "Пульс нового життя б’ється жвавіше, – зазначав Д. Донцов у статті "Криве 
дзеркало нашої літератури" (1929), досліджуючи українські і європейські літературні тенденції. – Но-
вий темп життя впливає і на спосіб виражати свої думки… Словник стає міцніший. Натуралізм відхо-
дить на другий план, нове активне відношення до життя викликає і нове активне оперування 
мистецьким матеріялом" [2, 277]. 

Закінчувалося XIX століття і як епоха, і як певна ментальність. Людина невідворотно втрачала 
ореол "образу і подоби Божої", ставала звичайним об’єктом дослідження разом з іншим, який слід ви-
вчати свідомо й виважено. Починалася ера розвінчання божественного походження людини, в якій 
психологія посідала не останнє місце. В гуманістичному світогляді все більше утверджувалася лінія 
матеріалізму, котра перемагала не тільки на університетських кафедрах, у наукових лабораторіях і на 
сторінках наукових видань, а й як опорна ідеологія, як принципово інше світосприйняття, як спонукан-
ня до дії для все більшої кількості людей. 

Саме тоді, коли на зміну традиційно-канонічному, майже нормативному мистецтву прийшло 
принципово нове мистецтво, що ґрунтується на "принципі індивідуальності", стала можливою реаліза-
ція авторського творчого задуму в усій повноті та цілісності ймовірних варіантів. "Що робить всяке ми-
стецтво? – риторично запитував Д. Донцов у студії "Наше літературне ґетто" (1932) і відповідав 
словами Ніцше, – Чи воно не апробує? Чи не звеличує? Чи не вибирає? Чи не вирізняє? А з тим всім 
воно або зміцняє або ослабляє певні вартостеві оцінки… Чи в тім не бере участі інстинкт мистця?... Чи 
його найглибший інстинкт не переходить на мистецтво, на сенс мистецтва, на життя? На життя, яке він 
хотів би бачити? Великий стимулянс життя є мистецтво, хіба ж можна його розуміти як щось без цілі, 
як l’art pour l’art" ("мистецтво заради мистецтва" – І.В.) [3, 210].  

Проте питання не полягало тільки у з’ясуванні переваг особистісного або традиційного начал у 
мистецтві. Адже тоді навряд чи можливо було пояснити чому в межах "традиційного" стилю художньої 
діяльності повсякчас знаходилося місце унікально-самобутнім художнім зразкам, а в мистецтві "осо-
бистісного" виміру часом надзвичайно гостро означувалася проблема традицій. Основною філософ-
ською і світоглядно зорієнтованою проблемою межі ХІХ-ХХ сторіч було розуміння мистецтва не лише 
як об’єктивного явища, а передусім – як вагомого результату суб’єктивної, художньо-креативної діяль-
ності особистості. Тому дослідження творчого процесу, з’ясування ролі митця в процесі творення ес-
тетико-художніх цінностей, його індивідуально-творчих ознак набували важливого методологічного 
значення і в плані загальнотеоретичному, і з точки зору естетико-психологічної парадигми.  

Якщо навіть сьогодні, у першому десятилітті ХХІ ст., виконати вище означене "надзавдання" 
зусиллями лише однієї науки не уявляється можливим, то століття тому назад – тим більше. "Для 
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української естетики, принаймні перших десятиліть ХХ ст., – зазначає у своїй студії одна з найвідомі-
ших сучасних естетиків і дослідників художньої творчості в Україні Л.Т. Левчук, – властивий рух у кон-
тексті трьох напрямків: філософського, психологічного та мистецтвознавчого. Усі вони, з одного боку, 
були самодостатніми, а з другого, – досить активно взаємодіяли один з одним при вирішенні конкрет-
них питань" [5, 3]. Саме цей методологічний параметр став визначальним у формуванні витоків есте-
тико-психологічного дискурсу в українській гуманістиці, що постав на межі сторіч. 

Новітня естетична тенденція розуміння основних засад мистецтва та художньої творчості як 
фактора потужного особистісного й соціального розвитку знайшла своє обґрунтування на сторінках 
численних естетико-психологічних і літературознавчих студій видатного українського мислителя Івана 
Франка: "Влада землі в сучасному романі" (1891), "Наше літературне життя в 1892 році" (1893), "Слово про 
критику" (1896), "Інтернаціоналізм і націоналізм у сучасних літературах" (1898), "Леся Українка" (1898), 
"Михайло П. Старицький" (1902), у листуванні з О. Рошкевич, Кл. Попович, У. Кравченко та іншими.  

Так, у критико-літературознавчій розвідці "Слово про критику" І. Франко підкреслював, що ідеологіч-
но-культурна ситуація, ракурс історичних змін обов’язково корегують і впливають на розуміння й сприйнят-
тя того чи іншого художнього явища. Естетико-функціональний аналіз твору, на думку дослідника, давав 
свій ефективний результат лише тоді, коли застосовувався до глибинних естетико-психологічних і соціа-
льних вимірів органічності зв’язку художнього твору з особистістю його автора і відображеними життєвими 
подіями. Адже в той чи іншій спосіб митець завжди "несе на собі" "тягар" свого часу, певної актуальної іде-
ології, естетичні, психологічні, морально-етичні цінності, а також усталені норми і звичаї. Безпосередньо 
чи опосередковано, свідомо чи позасвідомо ним відображується дійсність, критерії і смаки того суспі-
льства, сучасником якого він є. Та й виходить він з тих надбань художнього мислення, що їх виробили 
попередники [11].  

Оскільки художня творчість, підкреслював І. Франко, витоками своїми занурена в душу поета, а 
наслідками – в глибини життя не лише свого народу, а навіть усього людства, то й дослідження її логі-
чно має поділятися на два напрямки, що ведуть до спільної мети – вияснення та розуміння процесу й 
результатів художньої творчості. Тож, з одного боку, на кін історії в українській гуманістиці виходить 
психологія, що вивчає творчість у внутрішньому, індивідуальному зрізі, з іншого – естетика, яка тлума-
чить художні явища в контексті загальнолюдських і сучасних процесів культуротворення.  

Ця позиція вмотивована тим, що друга половина ХІХ ст. в Україні характеризувалася значною 
експансією психології й фізіології в гуманістику загалом, тим самим не тільки розмиваючи межі кроску-
льтурних досліджень, а й стимулюючи помітний прогрес філософсько-естетичного знання. Підґрунтям 
теоретико-прикладних експериментів у галузі психології виступав як внутрішній потенціал науки, так і 
обмеженість і недостатність існуючих на той час методів вивчення мистецтва й художньої творчості. 
Суттєві напрацювання дослідницьких засобів більшості гуманітарних наук, їх потужні гносеологічні 
можливості, нові теоретичні й практичні відкриття, потреба їхньої переробки й узагальнення – такий 
основний доробок культуротворчого етапу зламу століть в Україні.  

З позиції філософсько-естетичної інтерпретації твору мистецтва й художнього образу спектр 
досліджень має полягати в площині руху від загального до індивідуального, а індивідуальне, виходячи з 
цього, розглядається як конкретний вияв загального. Об’єктивно обумовлений зв’язок митця з дійсністю 
відбиває і його власний культурний розвиток, рівень свідомості, світогляд і світосприйняття, тобто – "мо-
дель світу", а також художній метод, уявлення про естетичний смак, естетичний ідеал тощо. Зазираю-
чи в душу митця, в його "творчу лабораторію" (І. Франко) психологія вивчає і оцінює своєрідність його 
фантазії, колорит і "пластичність" уяви, багатство почуттів, інтелектуальний компонент, тобто усе те, 
що здатне "пролити світло" на спосіб "асоціації образів та ідей" (теорія І. Франка), на специфічність їх 
вираження у творі. 

Філософсько-естетична парадигма розвитку художнього мислення, індивідуальне світобачення 
митця, контекст його естетичної "програми", як правило, чітко простежуються чи не на усіх етапах тво-
рчої діяльності. Твір того чи іншого митця, його творчість у цілому необхідно розуміти як своєрідну ін-
дивідуально-художню систему в загальному контексті літератури (чи будь-якого іншого виду 
мистецтва), а відтак – з позиції естетичного відношення митця до дійсності. Тож поставало питання, 
розв’язання якого для розуміння процесу і "секретів" художньої творчості на рубежі ХІХ-ХХ сторіч мало 
принципове значення: "Що в данім творі треба вважати духовою власністю самого автора, а що він бере 
з традиції, з сучасного окруження або просто з книжок і як перетворює се в своїй фантазії?" [8, 16]. 

Аналіз розвитку українського мистецтва уможливив виокремлення декількох історичних пері-
одів, котрі характеризувалися різним змістовим наповненням таких його базових чинників, як "митець", 
"художній твір", "дійсність". Вже сама постановка проблеми означила системність аналізу художніх і 
мистецьких явищ. Потреба вияснення сталих закономірностей естетико-художнього розвитку визнала 
в якості його "рушійної сили" індивідуальність митця і його творчість. Виходячи з цього, становлення і 
розгортання особистості митця постає дуальним процесом: з одного боку, має місце інтерпретація 
національного і вселюдського в культурі, з іншого – постулюється індивідуально-буттєва, художня 
"Я-концепція" власної креативної реалізації. 

Відтак, взаємозв’язок "твору з творцем, а творця з окруженням" (І. Франко, 1909 р.) включав 
творчу індивідуальність у спектр естетико-художніх, літературних і суспільно-культурних феноменів. 
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Як наслідок, поставали узагальнення, що призводили до виокремлення в творчій діяльності митця, 
естетичному способі його буття певних типів творчості. На означеному історичному етапі критичних 
досліджень, на шляху розвитку наукових поглядів і теоретичних підходів до розуміння природи твор-
чості нагальною потребою був визнаний пошук універсальних законів творчості. Оформилося і першо-
чергове для гуманістики завдання: "Ми мусимо при характеристиці й оцінюванні поета стояти на якійсь 
загальній основі, якою могли б послужитися при кождім письменнику, без огляду на його дрібніші інди-
відуальні ціхи" [12, 237].  

Це положення набуло концептуального значення тоді й залишається універсальним досі, адже 
безпомилково скеровує вектор гносеологічних зусиль учених у площину виокремлення базових крите-
ріально-категоріальних чинників мистецтва і творчості, що знаходяться поза часом, поза модою, поза 
будь-якими теоретичними тенденціями. Воно однозначно спрацьовує навіть за тих умов, коли "велику 
частину життя, – за переконанням відомого літературного критика Ю. Шереха (Шевельова), – можуть 
зайняти зигзаги, зміни поглядів, розриви приязней, шарпання в різні боки. Але життя людини або, 
кажучи обережніше, видатної людини не може складатися тільки з цього. Як би там не було, а така 
людина має своє щось, свою константу, свою faculté maîtresse ("головну здібність" – І.В.), яка зберіга-
ється крізь цілість життя" [13, 64].  

Тому на рубежі ХІХ-ХХ століть перспективи розвитку гуманітарних наук еволюціонували в напрям-
ку усунення меж особистісного й творчого начала, звільняли митця від певних канонів і мистецьких сте-
реотипів, полегшували вибір тем та художніх засобів втілення. Ці процеси стимулювало усвідомлення 
того, що твори мистецтва зумовлені психоемоційними й психофізіологічними особливостями автора. А 
постання "ідеального буття" художнього образу в уяві митця, антиципація (передбачення образу), явища 
ідентифікації й "індивідуалізування" вивчалися досить широко тодішньою гуманістикою. 

Отож, зрозуміло, що наприкінці ХІХ – на початку ХХ століть українська наука була позначена 
активізацією уваги вчених до ключових проблем мистецтва і художньої творчості. Синтез наукових 
підходів та новітніх тенденцій ґрунтувався як на базових теоретичних засадах, так і на даних сучасного 
мистецтва. У той період митці-практики виступали водночас і теоретиками мистецтва, а художній рух в 
Україні на межі століть виявився справжньою революцією, передусім у літературному процесі. Насампе-
ред це пов’язано з іменами видатних українських митців: І. Франка, Лесі Українки, М. Коцюбинського, 
О. Кобилянської, В. Винниченка та багатьох інших. Художній поступ, що відбувався в українській літера-
турі й мистецтві зламу віків, спродукував низку самостійних наукових концепцій, які постулювали уніка-
льність особистості митця – суб’єкта творчості, розкривали особливості "секретів" творчого процесу, 
занурювали в контекст художнього твору, в центрі якого – автор та виплеканий ним художній образ. 
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СВІТОГЛЯДНО-ФІЛОСОФСЬКІ ЗАСАДИ 
УКРАЇНСЬКОЇ ЕСТЕТИЧНОЇ ДУМКИ ДОБИ БАРОКО 

 
Розглядається вплив світоглядних принципів української ментальності та філософії на 

процес становлення українського (козацького) бароко, його вияви у формуванні української естети-
чної думки. 

Ключові слова: колізійність буття українського народу, антеїзм, індивідуалізм, поліфонізм, 
екзистенційний кордоцентризм, трагічний гуманізм бароко. 

 
The influence of world outlook principles of the Ukrainian and philosophy mentality on the process of 

the Ukrainian (Cossacks) baroque establishing, and its manifestations in forming the Ukrainian aesthetic 
though is reviewed. 

Keywords: collision of Ukrainian people being, anteism, individualism, polifonism, existential 
cordocentrism, tragic humanism of baroque. 

 
ХVІІ–ХVІІІ століття є надзвичайно суперечливим і неоднозначним періодом в історії українсько-

го народу. Друга половина ХVІІ ст. ознаменувалась початком Руїни, на зміну якій прийшов період Ге-
тьманщини, що тривав до кінця ХVІІІ ст. Історики вважають, що для цієї доби характерна так звана 
"смугаста політика": періоди наступу на українську автономію змінюються періодами послаблення тис-
ку на політичні, соціально-економічні та етнокультурні права українців. Саме в цей час починає фор-
муватися українська нація, всебічно утверджується її духовна самобутність. Своєрідне стилістичне 
забарвлення культури України цієї доби зумовлювалось впливом естетично значущої, на той час, уні-
кальності вітчизняної духовності, а саме: світоглядно-ментальні риси українців ХVІІ–ХVІІІ ст. ґрунтува-
лись на традиціях Княжої доби Русі-України у гармонійному поєднанні з провідними ідеями модерних 
європейських культурних течій – гуманізму, Реформації та раннього Просвітництва. Такий ідейно-
світоглядний та естетичний синтез трансформувався у феномен українського (козацького) бароко, яке 
стало етнокультурним відображенням "колізійності буття" українського народу в період національно-
визвольних змагань і духовної самоідентифікації. 

Актуальність нашого дослідження зумовлена необхідністю прослідити влив світоглядно-
ментальних засад на формування української барокової культурно-естетичної традиції. Оскільки фі-
лософія є світоглядним відображенням етнокультурної ідентичності народу, тому метою нашої статті є 
аналіз ролі філософських ідей вітчизняної культури ХVІІ-ХVІІІ ст. у становленні української естетичної 
думки доби Бароко.  

Специфічність української естетики, як і всієї національної філософії, випливає із соціокульту-
рного та ментального підґрунтя українського світогляду та полягає у автохтонності і плюралістичному 
баченні світу як закріпленні розроблених ідей в історико-філософській традиції, зокрема "антеїзмі", 
"індивідуалізмі" та "кордоцентризмі" як основоположних принципах української ментальності. Методологіч-
ні підходи до розуміння культурно-творчого процесу української філософії розроблені В.Андрушком, 
Є.Бистрицьким, П.Гнатенком, С.Кримським, А.Литвиновим, А.Лоєм, В.Огородником, І.Огородником, 
І.Паславським, М.Поповичем, М.Русиним, В.Табачковським, М.Тарасенком, І.Цехмістро, В.Шинкаруком та 
ін. Аналіз світоглядно-філософських засад української естетичної думки містять праці І.Іваньо, Л.Левчук, 
В.Личковаха та інших. Зокрема, І.Іваньо наголошує, що вихідні принципи естетичних ідей слід шукати в 
соціально-економічних та конкретно-історичних умовах життя українського народу. Л. Левчук співвідносить 
розвиток української естетики з традиціями та сучасними тенденціями національного буття. В. Личковах 
зосереджує свою увагу на некласичних виявах української естетичної думки. Крім того, зазначимо, що сві-
тоглядно-філософські засади української естетичної думки доби Бароко розглядаються у контексті аналізу 
основних принципів української естетики в цілому. На нашу думку, заслуговує на увагу і дисертаційне до-
слідження М.Ольховик, яка розглядає бароковий універсалізм українського художнього мислення. Але 
вважаємо, що вихідні принципи і світоглядно-філософські засади української естетичної думки доби Баро-
ко в дослідженнях з історії вітчизняної естетики проаналізовані недостатньо повно. 

Більшість дослідників української філософської спадщини ХVІІ–ХVІІІ ст. у діаспорі (О. Кульчицький, 
І. Мірчук, Д. Чижевський), так і в Україні (І.В. Бичко, В.М. Горський, С.Б. Кримський, В.Д. Литвинов, 
В.Г. Табачковський) сходяться на думці, що "українська душа" формувалася протягом багатьох століть 
існування на українському терені автохтонної, ще з прадавньої трипільської доби, землеробської куль-
тури, котра породжувала в протоетнічній свідомості пращурів українського люду архетип ласкавої, ла-
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гідної неньки-землі, її міфопоетичне бачення, що ініціювало естетичну обрядовість народного життя. 
Таке емоційно-шанобливе ставлення до Землі, рідної природи в цілому знайшло свій духовно-
практичний вияв у надзвичайній працездатності й працелюбності українського народу, його світовід-
ношенні як "святовідношенні" (В.Личковах). На світоглядно-ментальному рівні це виявилось у так зва-
ному антеїзмі – принципі нерозривного зв’язку із землею. 

Сільськогосподарська праця на родючих землях українського лісостепу та степу сприяла фор-
муванню малих соціальних груп, перешкоджаючи водночас утворенню характерних для мешканців 
руських північних і північно-східних земель великих патріархальних родин, в яких особистість немину-
че розчинялася в комунітарному, общинному, "хворому", за визначенням Д.Лихачова, началі. Звідси 
властивий українському національному характерові індивідуалізм, поєднаний з ідеєю рівності, пова-
гою до окремішнього індивіда та його свободи, гостре неприйняття деспотизму, абсолютної монархіч-
ної влади. На світоглядно-ментальному рівні ця етнопсихологічна риса знаходить вияв у домінуванні 
екзистенціальних мотивів в українській філософській думці, поліфонічному її характері, діалогічному 
стилі філософування як актуалізації "досвіду життя" [8, 15-19]. 

З цієї точки зору заслуговує також на увагу, що тривале проживання на межі ворожого кочового 
степу виробило в українців специфічне "екзистенціально-межове" світовідчуття – гостро емоційне пережи-
вання сьогоденності життя, життєлюбність, поетичне, лірично-пісенне, панестетичне сприйняття природно-
го та соціального оточення, пріоритет "серця" над "головою". Відтак світоглядні принципи й орієнтації 
української етноментальності є не просто екзистенціальними, а екзистенціально-кордоцентричними. 

Саме ці світоглядно-філософські позиції української барокової культури є надзвичайно близькі 
за духом до ідейних засад західноєвропейського бароко. Слово "бароко", яким називали все, що було 
позбавлене ренесансної чіткості, простоти й гармонійності, в італійській мові дослівно означає "химер-
не, примхливе". Тому культурологічний термін "бароко" чи не найкраще дозволяє пояснити те, поде-
куди суперечливе сполучення ідей, що в різні часи розроблялись західноєвропейською й вітчизняної 
філософською думкою, з якими ми зустрічаємось в духовній культурі й мистецтві України ХVІІ–ХVІІІ ст.  

Мистецтво й естетична думка бароко завжди мали неоднозначну оцінку як його сучасників, так і 
пізніших дослідників. Теоретичну оцінку художньо-естетичних досягнень культури бароко чи не вперше 
дав німецький мистецтвознавець Генріх Вельфлін у книзі "Ренесанс і Бароко" (1888). Порівнюючи есте-
тику Ренесансу і Бароко, він дійшов висновку, який став основою усіх подальших досліджень мистецтва 
ХVІІ ст.: "Існує краса цілком ясної, вповні сприйнятної форми, й поряд з нею краса, що ґрунтується якраз 
на неповному сприйнятті, на таємничості, яка ніколи цілком не розкриває свого обличчя, на загадковості, 
яка щомиті набуває іншого вигляду" [ 9, 7]. Суть конфлікту між бароко та іншими, позначеними рисами 
прямолінійного раціоналізму, епохами слід шукати, на думку Г. Вельфліна в бароковій пристрасті до 
"форм, що містили в собі певний елемент неосяжності" , в його прагненні до "ясності неясного". Естетика 
бароко відкривала "нову галузь" у духовно-чуттєвих висотах непримиренного і безмежного.  

На нашу думку, вихідним пунктом формування культури українського бароко є колізійність і місте-
ріальність самоусвідомлення людини ХVІІ – початку ХVІІІ ст. Цілком прийнятне для людини цього часу по-
чуття "ясності неясного", тобто реальної присутності в житті чогось незбагненного для розуму, непрозоро-
темного і незвичайного, має ірраціональне відношення до загадкових глибин людської психіки, інтуїції та 
інших засобів пізнання, які не підкоряються засобам дискурсивного аналізу і формальної логіки. 

Людина бароко все ще вірила (або принаймні хотіла вірити) у можливість подолання екзистен-
ційних суперечностей, закладених в її гріховній природі. Для цього, гадала вона, треба якось змінити 
саму цю природу, – шляхом другого, духовного народження, аналогічного таїнству християнського 
хрещення. І тут філософська думка доби українського Бароко робить малозрозумілий для сучасної 
людини поворот, переносячи містичну концепцію Спасіння шляхом Божої благодаті в галузь духовно-
практичних етичних уявлень. Зовні це виглядає досить переконливо: в людини мусять бути батьки не 
лише фізичні, а й духовні. І, якщо від перших вона отримує фізичне здоров’я, то від других – здоровий 
дух. Як пише Мелетій Смотрицький, його друг Леонтій Карпович щиро шанував свої "тілесних" батьків, 
але духовні вчителі викликали в нього значно сильніші почуття – він боготворив своїх духівників:  

…готов бив би в огонь і яму 
На киненнє родичов, котрих учтиво 
Сам погребши, жив по них чисто, святобливе. 
То тілесних. Духовних як цаловав сліди, 
Неситим бив їх наук, їх цнот, їх бесіди, 
Слова, шкрипта, образи, живот їх перед очі, 
В мислі, в душу і в серце клав водні і вночі [13, 218]. 

Схильність до екзистенціальних вагань між життєлюбством і аскетизмом є однією з визначаль-
них рис духовного буття людей часів Бароко. Моральний світ доби потрясали бурі ціннісного вибору. 
Хитало усіх: і праведних, і грішних. Навіть такий апологет монастирського життя, як Іван Вишенський, 
зазначає, що шанованих ним ченців можна було зустріти в той час за пиятикою в корчмі. Всі бачать як 
хтось із них пиячить там "день чи два", але ніхто не відає, з релігійним пафосом продовжує він, як бі-
жить така людина "в келію на покуту й плач, і за лихі два дні кладе сорок днів добрих, постить, голодує 
і страждає, за гріховну провину покутою платить і мститься собі" [2, 55].  
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І, якщо ми вже заговорили про І.Вишенського як репрезанта барокової духовності, варто, ма-
буть, згадати про нього як викривача всього бездуховного в тогочасному українському суспільстві. На 
перший погляд, його критичні писання ніби підтверджують погану репутацію пересічної людини часів 
Бароко. Він називає сучасного йому галичанина "дитиною руською, яка гойдається в колисці розко-
шів", і яка, "вік свій дочасний возлюбивши", прирекла себе "на погибель через свою похіть" [2, 194]. 
Здавалося б, перед нами цілком авторитетне свідчення чуттєвої "хтивості бароко", на якому так упер-
то наполягають його опоненти. Але не будемо поспішати. Звинувачення І.Вишенського навряд чи для 
того згодяться, бо вони продиктовані не стільки здоровим глуздом та естетичним смаком, скільки від-
разою ченця-аскета взагалі до всього "земного", гедоністичного, профанного. Та й інші його сучасники, 
зокрема Себастян Кленович у поемі "Роксоланія", відзначають потаємну схильність українців початку 
доби Бароко до розкішного і особливо гріховного життя [12, 124]. Де ж корені естетичного в цьому балан-
суванні барокової людини між гедонізмом і аскетизмом, профанним і сакральним, "дольнім" і "горнім"?  

"Грішного" й "земного" в житті українця ХVII століття було не так вже й багато. В Україні не було 
тоді ані ідеологічних, ані економічних передумов для розвитку лібертанства (свободи вибору), прихиль-
ники якого не визнавали ніяких моральних обмежень і прагнули лише до особистої свободи і безмежних 
земних насолод. Естетичні відгуки життя, позбавленого щоденної шарпанини, сумнівів і роздумів, знахо-
димо лише в поезії братів Зиморовичів, які належали до еліти львівського, досить строкатого і по суті 
космополітичного, бюргерства. Їхні літературні герої живуть у вигаданому світі любовних пригод, солод-
ких зітхань і ніжних пісень. Це – маленький острівець пасторалі серед моря бід суворої доби.  

Щодо веселих розваг і приємного дозвілля українське життя було тоді досить невибагливим. 
Спокус було не так уже й багато. "Вони, – писав про українців Г.Боплан, – задовольняються малим, 
було б лише що пити та їсти" [9, 37]. Коли К. Сакович розповідає про життя молодого Сагайдачного, 
окрім примітивних азартних ігор, він не може пригадати у тогочасному побуті нічого такого, що справді 
могло б спокусити майбутнього гетьмана. Але й "ігроманія" не хвилювала козака-пуританина: "Маєтністю 
добре своєю шафував, не на костки і карти і збитки обертав, але, яко єсть слишав, на речі добрії", – тоб-
то жертвував на церкви, школи, братства і науки [12, 322].  

Оригінальне звернення до морально-етичної свідомості читача знаходимо у Лазаря Баранови-
ча. Він навмисно розпалює гурманські пристрасті читача лише для того, щоб довести до його розуму, 
що "небесні радощі" вищі за будь-які земні втіхи. Справжні гурмани, твердить він, мають набратися 
терпіння тут на землі, так би мовити, нагуляти апетит, аби на небі вже сповна віддатися усім його бо-
жественним насолодам. У цьому парадоксальному контексті аскетизм виступає як своєрідне духовне 
гурманство, а піст – як підготовка до небесного бенкету: 

Хай, ждучи оту нагоду, 
Всі святі їдять хліб-воду, 
Буде в світі голодніше, 
В небі їстиме ситніше. 
Тож постіться й ви з такими, 
Смачно поїсте з святими [13, 306]. 

Сучасній людині важко зрозуміти цей дивний поворот релігійно-естетичної думки у вірші Л. Ба-
рановича: від досить доброзичливого ставлення до земних втіх до проповіді суворого аскетизму. З 
точки зору "здорового глузду" він здається необґрунтованим. Насправді ж тут є своя логіка. Аби зро-
зуміти барокового поета, маємо перейнятися поширеною в той час (і успадкованою, до речі, від Рене-
сансу!) думкою про певну тотожність, або точніше, подібність земних та небесних насолод, гомологію 
"дольніх" і "горніх" цінностей. 

Проте саме тільки проголошення духовності єдино надійною основою життя людини не могло 
"відмінити" її душевних проблем і слабкостей, остаточно розвінчати "примітивні" радості буття, при-
вабливі і для розумних, і нерозумних дітей природи. Діячі західноєвропейського Ренесансу обстоюва-
ли цінність усіх людських бажань. Численні табу, які накладала на них культурна, в даному випадку – 
християнська, свідомість, здавалися їм пережитками минулого, релігійними забобонами неосвічених 
людей або виявами глупоти догматиків. І тому багато хто з них доходив до виправдання аморалізму як 
своєрідного протесту проти догматичного аскетизму. Естетична думка Бароко повернулась до ієрархі-
чної системи життєвих цінностей, розмежувала в людині духовно "вище" й чуттєво "нижче", і цим 
спрямувала її на шлях розумних самообмежень і свідомого самоконтролю з точки зору оптимального 
співвідношення гедоністичного й аскетичного. Так вимальовується типова для культури Бароко про-
блема боротьби із чуттєвими пристрастями, формується й характерний для цієї культури механізм 
узгодження стихійних бажань з традиційними релігійно-моральними нормами. У Західній Європі сере-
дньовічний містичний аскетизм поступається культу пуританської поміркованості, а під впливом ісиха-
зму, як кажуть дослідники вітчизняної культури XVII століття, виникає феномен аскетичної духовності, 
або навіть "естетичний аскетизм" (В.Бичков). Моральність та естетична свідомість визначається не 
відразою до всього земного, тваринного, гріховно-людського, а лише розумним самообмеженням, ре-
лігійною духовною чуттєвістю, вибором пропорції між "земними" й "небесними" цінностями. Тобто кож-
ний з людей має право вирішити для себе, де й коли він волів би бути щасливим: зараз і тут ("на 
землі") чи потім і там ("на небі"). "...Сущи сладостями сєго Міра плотскими, нє пєчеся удостоитися про-
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тивны имъ сладостєй, духовныхъ нєбєсныхъ" [3, 438]. Відтак, в естетичній думці українського Бароко 
синкретично інтегрується філософія, релігія, мораль і мистецтво [10, 8], знаходить "рівновагу" баланс 
гедоністичного та аскетичного. 

З естетичної точки зору йшлося зовсім не про категоричний осуд земних благ, а про право ко-
жного свідомого християнина на вибір між гедонізмом і аскетизмом як між двома сенсожиттєвими сис-
темами, кожна з яких спирається на свої релігійно-світоглядні, моральні та естетичні основи. Естетика 
бароко бачила у красі і навіть чуттєвій розкоші матеріального світу відблиск краси і довершеності раю, 
тим-то потойбічне життя означало не втрату всього, чим радує і вабить нас земля, а найповнішу ра-
дість і втіху – власне ті ж самі гедоністичні почуття, "підсилені" до рівня духовного екстазу і "розтягнуті" 
у часі до безконечності ("вічний естезис"). Але ж, оскільки райське життя дається лише праведникам, 
усі ті, хто хоче насититися сповна земними втіхами, мають знати, що на тому світі їм годі сподіватися 
чогось подібного, ще й кращого. Невипадково ідеал бароко – це аскет-філософ, тобто людина, якій 
близька і зрозуміла антична любов до всього земного і ренесансна любов до чуттєвих насолод, але 
чию душу переповнює водночас жага небесного, вічного, неминущого. 

Естетичний ідеал формується в діапазоні між "плином" і "сконом", життям і смертю, смертю і 
безсмертям. Барокова генерація не боялась говорити про вічні вагання між скупими радощами духу і 
тим іноді бездумним і до часу щасливим буттям, яке дарує нам природа. Ідеал гармонійно розвинутої 
людини Ренесансу – лише красивий міф, за яким ховаються непоборні суперечності біологічного й 
соціального, гедоністичного й аскетичного, колективного й індивідуального, усвідомлюваного й неусві-
домлюваного, "небесного" й "земного", вічного й швидкоплинного, "плину" і "скону", – одне слово, 
всього того, що в ті часи мислилося як антитетика сакрального і профанного, духовного і тілесного, 
Христа і антихриста [8, 25-33]. 

Складність вирішення цієї барокової й водночас транскультурної проблеми полягає в тому, що 
людина не здатна бути до кінця ані тільки "духовною", ані лише "тілесною". Безконечні вагання, роз-
думи, сумніви супроводжують кожен її крок у земному житті. Сум за втраченою ілюзією ідеалу гармонії 
й внутрішньої досконалості – основа трагічного гуманізму бароко. Це та світоглядно-естетична межа, 
що відділяє його від Ренесансу. У "Думках" Б.Паскаля є дуже характерний для нього як мислителя до-
би Бароко запис: "Міжусобиця розуму й пристрастей у людині. Якби в неї був лише розум... Або ж тіль-
ки пристрасті... Але, наділена і розумом, і пристрастями, вона безперервно воює сама з собою, бо 
мириться з розумом тільки тоді, коли воює з пристрастями, і навпаки. Тому вона завжди страждає, 
завжди її роздирають суперечності" [9, 25]. У цій філософській сентенції відобразився бароковий ідей-
ний консерватизм, що був характерним і для вітчизняної філософії ХVІІ–ХVІІІ століття, на етномента-
льних і світоглядних засадах якої формувалися естетика і мистецтво українського бароко 

Філософія, світогляд і культура бароко, які складають духовну основу естетичної думки епохи, 
не регламентують волю: вони апелюють більше до емоцій, ніж до розуму. Барокові естетичні цінності 
й ідеали спрямовані проти будь-якої простоти і спокою, тому естетосфера бароко динамічна, для неї 
характерний панестетизм – потреба все прикрашати, одухотворювати, "артизувати", навіть "театралі-
зувати". Саме ці загальні особливості світовідношення доби Бароко надзвичайно близькі екзистенцій-
ній колізійності буття українців цього періоду, і, перегукуючись з вихідними принципами української 
ментальності, вони стали філософсько-світоглядними детермінантами формування естетичної думки 
українського бароко, що вплинуло й на мистецтво і культуру того часу. 
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ФІЛОСОФСЬКО-КУЛЬТУРОЛОГІЧНИЙ АНАЛІЗ 

ТВОРЧОСТІ МОЛОДИХ УКРАЇНСЬКИХ ХУДОЖНИКІВ 
КРІЗЬ ПРИЗМУ СИМВОЛІЗМУ 

 
У статті автор досліджує особливості художніх творів молодих українських художників-

символістів. Визначаються основні характеристики творчості кожного з представників нової генера-
ції. Проводиться аналіз основних символічних варіацій, які використовують художники у свої творах. 

Ключові слова: символ, символізм, сучасне мистецтво, образ, міфологія, офорт, гравюра. 
 
In article the author investigates features of works of art of young artists symbolists. The main 

characteristics of creativity of each of representatives of new generation are designated. The analysis of the 
main symbolical variations which are used by artists in the works is carried out. 

Keywords: symbol, symbolism, modern art, image, mythology, etching, engraving. 
 
Актуальність розгляду творчості молодих художників-символістів полягає у необхідності вияв-

лення основних тенденції, що панують в образотворчому мистецтві сучасної України. 
 Розробкою проблематики символу та символізму в мистецтві займались С. С. Аверинцев, 

В. В. Бичков, Р. Барт, А. Бєлий, Ж. Бодрійяр, В. І. Іванов, Е. Кассірер, О. Ф. Лосєв та інші. 
Мета статті – крізь призму аналітичного розгляду творів молодих художників-символістів ви-

значити основні образи-символи, що стають домінуючими у творчості зазначених авторів та визнача-
ють співвідношення традиції і новації в роботах українських митців. 

Світ неможливо розкрити лише зусиллями нашого розуму, ми завжди прагнемо осягнути нео-
сяжне, побачити невидиме, почути те, що не можна вимовити. Саме тому творчі пошуки на протязі 
багатьох століть знову і знову повертаються до загадкової та неосяжної природи символу, що стає 
наснагою і невичерпним джерелом для митців, які прагнуть вийти за межі буденного. 

У цьому колі "вічного повернення" чи "вічного народження" символізм у новій іпостасі заявляє 
про себе знову у творчості молодих українських митців, випускників та студентів Національної акаде-
мії образотворчого мистецтва і архітектури, дипломні роботи яких були представлені у 2012 році у ра-
мках проекту "Символізм: нова хвиля". 

Кожен із авторів відтворює власні символізації, розкриває потаємний зміст створених образів та 
пропонує глядачу зануритися у світ безмежних фантазій і мрій, у світ символів. Застосовуючи разом із 
традиційними техніками офорту та ліногравюри цілий ряд новацій них прийомів – від оригінального, рель-
єфного розташування робіт до створення реальних об’ємних композицій, що складаються із різних блоків 
образотворчих елементів, молоді художники намагаються у своїй творчості поєднати найкращі традиції 
своїх вчителів – митців Національної академії образотворчого мистецтва і архітектури, і, разом із цим, зро-
бити свої власні кроки, що у подальшому сформують саме авторський почерк і стиль кожного із нової ге-
нерації символістів. 

Із радістю необхідно відзначити, що на противагу тим деструктивним тенденціям, що у пере-
важній більшості випадків панують у сучасному мистецтві, спостерігається сплеск цікавості серед мо-
лодих митців до символічної тематики, яка, рухаючись ніби по спіралі, знову і знову відроджується у 
нових формах і змістах в образотворчому мистецтві різних історичних періодів, починаючи із заро-
дження мистецтва як такого. Досягнувши свого апогею на початку ХХ століття, символізм відійшов на 
другий план мистецької авансцени, але це нетривале забуття вже на початку ХХІ століття обертаєть-
ся новим, ще більш потужним відродженням. Невипадково, що навіть провідні західні куратори, що є 
на даний час апологетами актуального (раціоналізованого) мистецтва, вже ведуть мову про його ви-
черпаність і перспективи настання нової ери неоромантизму (а може, і неосимволізму). 

М. Бердяєв, який надзвичайно високо оцінював роль символізму як у художній творчості, так і 
в житті кожного із нас загалом, ще на початку ХХ століття зазначав: "у символах дані не умовні знаки 
душевних переживань людини, а обов’язкові знаки самого першожиття, самого духу в його першореа-
льності, дані шляхи, що пов’язують світ природний і світ духовний" [1, 71]. 

Філософ вважав, що духовне життя завжди є життям символічним, оскільки саме за допомогою 
символів здійснюється взаємозв’язок між двома світами – світом Божественним і земним. "Символ 
говорить про те, що смисл одного світу лежить в іншому світі, що із іншого світу подається знак про 
смисл" [1, 69]. "уся духовна культура символічна за своєю природою, у цьому її значущість, просвіти 
іншого світу у цьому світі" [1, 97]. 
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Отже, М. Бердяєв, слідом за своїми попередниками – західними символістами, визначає над-
звичайну важливість феномена символізму як для творчості кожного митця зокрема, так і культури 
загалом. Разом із своїми однодумцями він відводить художнику роль посередника між двома світами 
– горним та дольним. Символісти початку минулого століття вважали, що "рух і гра смислових відтінків 
створюють нерозгаданість, таємницю символу. Якщо образ виражає одиничне явище, то символ таїть 
у собі цілий ряд значень – почасти протилежних, різноспрямованих" [7]. 

Не є виключенням і твори молодих українських авторів, символічні образи яких виводять нас 
на осягнення різнопланових, різносмислових символічних варіацій, як пов’язаних із традиційними сим-
волами минулого, так і повністю насиченими індивідуальними, авторськими змістами. Наприклад, у 
своїй дипломній роботі під назвою "Джерело" Олена Мельник – одна із учасниць виставки намагається 
віднайти потаємне джерело життя, усього сущого, що наснажує усі рівні нашого буття, як проявленого, 
так і незримого. Вона намагається доторкнутися до таємниці першожиття, що за допомогою символів 
візуалізується у графічних образах офорта. Центральна частина поліптіха, на думку автора, підкрес-
лює єдність усіх світових релігій. Будда і Христос, об’єднані сонцем та життєдайним фонтаном, ство-
рюють синтезований символ єдності, гармонії та рівності усіх шляхів, що ведуть до пізнання істини, 
добра і краси. Фонтан, який викликає також асоціацію, насамперед, із чашею, відсилає нас до симво-
лічного наповнення цього давнього образу, який є стрижневим як для буддизму, так і для християнст-
ва. Наприклад, на Сході Чаша Будди вважається найвеличнішою святинею. За давніми переказами, 
чотири Хранителя Світу принесли Будді чотири чаші з чорного бурштину. Отримуючи цей дар, він 
вклав їх одна в одну і вони дивовижним чином стали однією Чашею, яка з цих часів вважається сим-
волом служіння. На думку Олени Реріх, "у Чашу збирають дари Вищих Сил. Символ Чаші завжди 
означав самозречення. Кожна висока дія може бути означеною символом Чаші" [5]. У християнській 
традиції одним із найпотужніших символів є Чаша Грааля. За однією із версій, це чаша, із якої Ісус 
Христос вкушав на Таємній вечері, а потім Йосиф Арімафейський зібрав кров із ран розіп’ятого на 
хресті Спасителя. За переказами, той, хто вип’є із цієї чаші, отримує прощення гріхів та вічне життя.  

"Символ чаші відомий багатьом древнім культурам. У кельтів ми зустрічаємо знамениті котли: 
котел відродження, в який опускали мертвих воїнів, а виходили живі; невичерпний котел Дагди, який 
дає їжу; котел мудрості, краплі з якого попали на чарівника Талієсіна, зробивши його величнішим бар-
дом. У нантському епосі згадується легендарна чаша Амонга, що передбачала щасливі або нещасливі 
події. В ісламі чаша із бірюзи Джамі, в яку дивляться суфії, символізує дзеркало світу. В Індії ми зна-
ходимо уявлення про чашу із напоєм безсмертя – Сомою або амритой (хаома в зороастризмі, амбро-
зія в Греції), втраченим даром богів, що робить людину співпричетним Вічності" [3]. Отже, цей 
потужний символ не менш потужно починає працювати в роботі Олени Мельник, виводячи глядача 
далеко за межі окресленого графічними лініями образу. 

Продовженням цієї теми також стають мотиви, в яких перед нами з’являються образи Будди-
зернятка та Христа-паростка, що стають уособленням появи нового життя, а по суті – безсмертя. Не-
обхідно зазначити, що робота також надзвичайно насичена різними геометричними символами, що 
мають давню історію та різноманітні вектори тлумачення. 

Автор активно використовую символіку кола, яке символізує безкінечність, досконалість та завер-
шеність. Ця геометрична фігура слугує для відображення безперервності розвитку всесвіту, часу, життя та 
їх єдності. Ця змістовна наповненість даного символу надзвичайно відповідає концептуальному наповнен-
ню роботи і навіть на рівні підсвідомості орієнтує глядача на розкриття закладеного в нього змісту. 

Символічне значення еліпсу, який також використовує автор, відсилає нас до образу Космічного 
яйця, а також візуалізації процесу еволюції й інволюції, тобто безкінечності руху і розвитку. "Походження 
космосу у цілому часто представляється як розвиток із яйця… У ряді архаїчних міфів (океанійських, ін-
донезійських, американо-індіанських, частково індійських та китайських) із яйця виходять перші люди, а 
у більш розвинених – сам бог-деміург, наприклад єгипетський бог сонця Ра, а також Птах, вавилонська 
Іштар в образі голубки, індійський творець Вішвакарман, Праджапаті, Брахма та ін., греко-орфічний 
Ерос, китайський Пань-гу тощо" [4, 202]. Ці символи, які використовує художниця, органічно пов’язані 
також із образами бокових робіт – адже шестерінки та спіральні галактики, на думку автора, символізу-
ють рух у його різних проявах – як природних, так і рукотворних. Також невипадковим є зображення спі-
ралі морських раковин, що уособлюють закон гармонії всесвіту і нагадують про існуючу досконалість, 
яка у наш час нігілістичного сумніву практично повністю нівелюється і нещадно знищується. Символічні 
образи спіралі, що символізує безперервний рух, є також одним із домінуючих візерунків на численних 
знахідках трипільської кераміки, засвідчуючи у такий спосіб надзвичайно древні корені даного символу 
та його велику значущість для людини у різні періоди її існування. 

Трикутних, квадрат та багато інших різноманітних символів створюють у роботі багатошарову 
оболонку глибинних змістів, що примушують нас вдивлятися і розмірковувати, аналізувати і розшиф-
ровувати закладене у картині послання.  

У крайніх частинах поліптиху обличчя різних епох постають перед нами у різних психологічних, 
емоційних станах, передаючи у такий спосіб узагальнений образ цілих історичних періодів. На думку авто-
ра, ліва частина роботи покликана показати протистояння та людські пристрасті й страхи (агресію, жадіб-
ність, рок та ін.), а права – конструктивні людські риси, що призводять до творення та пізнання.  
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Швидкоплинність життя людей у Києві кінця ХУІІІ початку ХІХ століття виринає із забуття у 
трафаретних символічних силуетах Наталії Гречухіної, для якої містичні примари тогочасної архітек-
тури, людські образи-тіні стають символами тієї романтичної і вже недосяжної епохи. Ілюстративні 
композиції художниці є багаторівневими, вони не є простим, реалістичним відображенням вулиць і 
мешканців міста. Перед нами постають ледь чіткі силуети будівель, які складають фонову лінію архі-
тектури, з якої ніби виринають внутрішні інтер’єри насичено темного кольору. Чорні образи людей, 
ніби фотографічно вирізані із паперу, які належать до різних прошарків населення, підсилюють аноні-
мність їх існування у минулому та неможливість проявити індивідуальні риси кожного у сьогоденні. Усе 
це вже належить іншому часу із якого немає вороття. Відтак, три частини композиції створюють від-
чуття багаторівневого символічного сприйняття вулиць Києва тих часів. Це і Хрещатик, і Ярославів 
Вал, і Андріївський узвіз та Володимирська, які були свідками багатьох бурхливих історичних подій, у 
тому числі, і революцій.  

Контрастне протиставлення кольорів максимально потужно працює на авторський задум – чо-
рні силуети своєю анонімністю підкреслюють належність усіх зображених до вже не існуючого – до 
минулого. Техніка ліногравюри, монотипії та колажу, глибокий друк на дошках лінолеуму, фарба тем-
но-коричневого відтінку максимально підсилюють ефект символічної передачі духу тих часів.  

Аліса Марченко у своїх витончених скульптурних композиціях звертається як до символічних 
образів свого дитинства, де Бог постає перед нами у вигляді доброзичливого могутнього лева, так і до 
символічної візуалізації найскладніших людських почуттів. Змістовне наповнення роботи "Мій настрій" 
виводить нас далеко за межі лише психофізичної сфери – у простір Божественної любові та благодаті. 
Вона стає символічним втіленням біблійних слів апостола Павла: "Завжди радійте!", адже сум обов’язково 
змінюється на радість, якщо у серці панує любов. Неймовірним є те, що настільки витончену і зрілу з точки 
зору змістовної наповненості й майстерного виконання скульптуру Аліса створила у 14 років, будучи ще 
підлітком. Але такий юний вік ані трохи не завадив їй втілити у своїй юнацькій роботі глибинну філософсь-
ку мудрість, викарбувану на персні царя Соломона: "І це пройде". Адже справа полягає у тому, як ми ди-
вимося на оточуючий нас світ і що ми у ньому помічаємо – радість або смуток.  

І саме тому божественне світло в іншій композиції під назвою "Світло для Світу" символічно 
наповнює витончені обриси тендітного серця, на якому зверху мрійливо сидить янголятко, оберігаючи 
чистий та щиросердний вогник, що дарує тепло і любов усьому світові. Невипадково, що саме рядки із 
Нового Заповіту (Євангеліє від Матфея) надихнули молоду художницю на символічну візуалізацію цієї 
священної мудрості. "Ви Світло світу. Не може вкритися місто, що стоїть на верху гори. І запаливши 
свічку, не ставлять її під сосудом, але на свічнику і світить в усьому домі. Так нехай же світить світло 
ваше перед людьми, щоб вони бачили ваші добрі справи і прославляли Отця вашого Небесного" [2, 1015]. 

Інший молодий художник Віталій Іщенко символічно відтворює у своїх роботах сюжети із на-
родних апокрифів про тварин та слов’янської міфології, надихаючись містичним та загадковим духом 
наших пращурів. Білі птахи, що були явлені Сергію Радонежському, постають у дипломній роботі під 
назвою "Народні апокрифи про тварин" символами іноків, зібраних в ім'я святої Трійці, а маленька 
пташка, що злетіла вище за орла й була проголошена Богом "Цариком", стає символом перемоги ме-
ншого над більшим, слабшого над сильнішим. Також надзвичайно проникливо і майстерно художник зо-
бражує Святих Косьму, Даміана та Власія, що були покровителям домашніх і диких тварин та у роботі 
уособлюють символічний тісний взаємозв’язок між тваринним та людським світом. Наприклад Святий 
Власій за переказами благословляв тварин і вони перетворювалися на мирних і радісних звірів, що не чи-
нили зла ані своїм сородичам, ані людині. 

Русалки, змії, птахи оживають перед нами у виточено-загадкових образах, породжених ірраці-
ональною сферою творчої підсвідомості, в іншій роботі Віталія Іщенко під назвою "Русалії", де він у 
символічній формі відтворює образи зі слов’янської міфології, по новому актуалізуючи їх смислове 
наповнення та нагадуючи нам про традиції наших пращурів. "За одними етнографічними даними, Ру-
сальний тиждень, який ще мав назву – Русалії, тривав протягом Зеленого тижня, за іншими – протя-
гом наступного, вже після Зеленої неділі. Найпоширенішою була думка про те, на Русальному тижні у 
полі, лісі і понад ставами та ріками ходять неприкаяні душі самогубців і дівчат-утоплениць, що пере-
творилися в русалок. Русалками стали і потерчата – мертвонароджені діти, після поширення христи-
янства – померлі нехрещені діти. На Нявський Великдень, "щоб не розгнівити померлих душ", 
остерігались працювати, особливо сіяти борошно в діжу – "бо з’явиться багато русалок". Зранку жінки 
пекли паски-бабки, фарбували в жовте крашанки, але шкарлупки від яєць не викидали на воду – як на 
Великдень – "бо довкола них збереться гурт русалок". Деінде на підвіконня клали гарячий хліб – вва-
жаючи, що від пари і запаху русалки будуть ситі. Протягом Русального тижня, особливо в четвер, по 
всіх регіонах Україні жінки розвішували на деревах полотно, аби нявки взяли його собі для сорочок" [6]. 

Саме ці міфологічні уявлення і знаходять своє відображення у роботі художника. Символічні 
образи проступають у "цегляній кладці" багаторівневих структур робіт Віталія, що в оригінальній та 
нестандартній формі веде свій творчий діалог із глядачем. На думку автора, подібна структура робо-
та, яка побудована на протиставленні верху і низу, божественного і демонічного, відтворює образ сві-
тового дерева, символіка якого також надзвичайно потужно розкривається у роботах наступного 
молодого художника-символіста. 
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Адже Сергій Погребиський також поєднує різнопланові потужні символи, відсилаючи нашу уяву 
до міфологічних обрисів світового дерева, що, обертаючись навколо своєї вісі, розчиняється у містич-
ному колі гілок-капілярів, які живлять нашу уяву безкінечною низкою вселенських асоціацій. Вічне Де-
рево Життя завжди було уособленням єдності усіх рівнів нашого світу, це своєрідна модель не тільки 
Всесвіту, а й людини як вселенської істоти. Це також посередник між двома світами, життям та небут-
тям, адже корені його сягають потойбіччя, а гілки піднімають до світу Божественного та незмінного. 
"Світове дерево – центральна фігура насамперед "вертикальної" космічної моделі і в принципі 
пов’язано із трихотомічним розподілом на небо, землю ("середню землю") і підземний світ" [4, с.214]. 
"В деяких індіанських міфах світове дерево містить у собі джерело їжі (космічне дерево стає почасти і 
деревом долі: в якутських міфах із нього виходить богиня народження і вдачі, а у скандинавських під 
його корінням живуть норни – богині долі). (…) Наприклад, єгиптяни зображували богиню Нут у вигляді 
дерева, зі священним дубом тісно пов'язаний Зевс, в міфології майя космічне дерево – місце перебу-
вання бога дощу, озброєного сокирою, іноді бога вогню" [4, 213].  

І, як ми бачимо, символ Світового Дерева також залишається актуальним і для сучасних мо-
лодих художників, які намагаються поєднати традиційний образ із неординарною, новаторською ма-
нерою. Адже, виходячи за межі картинної площини, врізаючись трикутником підвішених до стелі 
лінорітних дерев у тіло галерейного простору, Сергій ламає стереотипи сприйняття графічних робіт і 
створює візерункові лабіринти природних форм для прогулянок нашої уяви. Його дипломна робота під 
назвою "Ліс" складається із семи окремих, звисаючих зі стелі, видовжених аркушів, на яких зображені 
різні дерева – тополі, клени тощо, які мають надзвичайно витончену структуру, сприйняття якої поси-
люється контрастним протиставленням чорного та білого кольорів (чорний силует дерева – білий про-
стір паперу). 

Художник ніби грається із формою дерев, створюючи на основі їх візерункової фактури різно-
планові геометричні варіації – від квадратів до кола, яке утворюється зі схожих на кровоносні капіляри 
гілля дерев. Ця центрична композиція викликає символічні асоціації із людським оком, а також усією 
світобудовою, гармонічна структура якої завжди відображалася символікою кола. 

Отже, у підсумку можна зазначити, що автори проекту "Символізм: нова хвиля" у своїй творчо-
сті поєднують як давні символічні традиції минулого, так і створюють свої власні символізації, що ма-
ють неповторний, індивідуальний контекст як за своєю змістовною наповненість, так і за 
неординарною, новаторською технікою і манерою виконання, що дає нам можливість говорити про 
народження нової генерації молодих українських художників-символістів.  

Саме символізм, на мою думку, у час панування пустотілих фантомів-симулякрів, що доміну-
ють у світовому образотворчому мистецтві, може стати тією життєдайною альтернативою для нового 
покоління митців, яка буде простором для втілення прогресивних, сучасних експериментів у поєднанні 
із багатовіковими традиціями минулого, що наповнюють твори глибинним, неприйдешнім змістом, 
сповненим символічної багатоплановості та значущості. 
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ПРОБЛЕМИ ОСВІТИ 

В КОНТЕКСТІ ІДЕЙ "ФІЛОСОФІВ СПІЛКУВАННЯ" 
 
У статті здійснюється спроба розглянути проблеми освіти крізь призму ідей "філософів спілку-

вання", пізнавально-методологічні настанови яких вбачають у діалогічному принципі засіб осягнення 
та вирішення зазначених проблем. З огляду на визначальну для даної філософської течії сферу, 
означену міжособистісними стосунками, взаємозв’язками Я і Ти у педагогічних стосунках, аргументу-
ється, зокрема, теза про особливу значущість постаті вчителя як медіатора у стосунках учня з навко-
лишнім світом.  

Ключові слова: освіта, діалог, спілкування, вчитель, тестування, літературна комунікація. 
 
In the article attempts to address the problems of education in the light of ideas "philosophers com-

munication" cognitive-methodological guidelines which see in the dialogical principle means of understanding 
and solving these problems. In view of the crucial philosophical currents for a given area, definite interpersonal 
relationships, interactions I and you in the pedagogical relationship is argued, in particular, the thesis about the 
special significance of the figure of the teacher as a mediator in the relationship pupil with the world. 

Keywords: education, dialogue, communication, teacher testing, literary communication. 
 
Формування нового типу цивілізації – інформаційного суспільства – порушує нові завдання і 

перед системою освіти, яка, як відомо, є одним із найважливіших цивілізаційних механізмів. Реформа 
системи освіти в Україні повинна зважати на зазначені зрушення, що, вочевидь, ставлять перед на-
шим суспільством нові виклики. Адже зрозуміло, що суспільні зміни неможливі без формування певно-
го типу особистості, яка творчо та критично мислить, спроможна знаходити рішення в нестандартних 
ситуаціях і нести відповідальність за власні вчинки. Особливої актуальності набуває зазначена про-
блема у наш час масової комунікації і пов’язаного з цим явищем маніпуляції людською свідомістю. Ве-
ликою мірою шляхи розвитку освіти залежать від цілей, що ставляться перед нею. І визначальною 
серед них – яка зумовлює, у свою чергу, проблеми технології освіти – розумінням того, який тип осо-
бистості ми намагаємося виховувати, яким ми собі уявляємо ідеал освіченої людини у наш час. А це 
вже філософське заломлення освітянської проблематики, філософія освіти.  

Ми є свідками й учасниками радикального переосмислення усталених поглядів на людину, 
культуру, соціум. Переглядається, зокрема, антропологічна парадигма. Якщо в класичній педагогіці, що є 
лише частковим проявом загального класичного стилю мислення, зазначає М.Мамардашвілі [2], фактично 
передбачається певна привілейована система відліку – така, що перенесення знання з будь-якої точки 
простору і часу (у тому числі з однієї голови в іншу при навчанні) ґрунтується на реконструкції одного єдиного 
суб’єкта по всіх точках цього поля, то для посткласичного стилю мислення характерне сутнісне розмаїття 
людини (вікове, статеве, етнокультурне, етноорганізмічне (типи темпераменту), принципова відкритість пи-
тання про людську сутність, реабілітація людської чуттєвості як підвалини будь-яких форм людського сві-
товідношення. Зазначені ознаки філософсько-антропологічного мислення, у свою чергу, зумовлюють й 
інше бачення сутності педагогіки – як соціальної, так і освітянської.  

Перегляд нормативістської педагогіки пов'язаний передусім з переходом від реконструюючого 
погляду на світ та людину до погляду культурного. Найадекватнішим репрезентантом реконструктивізму став 
техніцизм: для нього цінним є лишень нове, те, чого не існувало без умисного зусилля людини. Культивую-
чий же підхід до дійсності, П. Козловськи [1, 7–16] справедливо пов'язує його з націленістю на дбайливий до-
гляд уже наявного (і в природі, і в культурі). Зазначений погляд надзвичайно актуалізує питання гомогенізації 
сучасного світу та пов’язаної з цим проблеми людської ідентичності, зумовленої індустрією комунікацій та 
прогресуючою комп’ютеризацією. А оскільки взаємодія людини з комп’ютером відбувається за схемою ізомо-
рфності, то за такої ситуації позиція Іншого, його існування стає проблемою. Наслідком зазначеного є також 
явище дивідуальності. Дивідуальність, на відміну від індивідуальності, ніколи не є часткою певного соцікуль-
турного товариства, а частиною декількох серій співтовариств, а відтак – серією умовних, минущих 
ідентичностей, фіксованих у короткочасних типах діяльності. "Плинна ідентичність", щоправда, відкри-
ває дві протилежні стратегії людського самоствердження: відмову від свободи – у разі безумовного прийнят-
тя мінливих ідентичностей, або ствердження індивідуальної свободи – у разі мобілізації своєї самості для 
того, аби протистояти маніпулюванню й не приймати ту або іншу мінливу ідентичність [8, 59–65]. 

Постмодерне бачення суб’єктивності своєю передумовою має широку диференціацію людсь-
кого "Я", що, у свою чергу, актуалізує проблему комунікації, зокрема її зв’язку з практикою сучасної 
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педагогіки. Однією із філософських течій на зламі ХІХ-ХХ ст., чия програма була спрямована на тема-
тизацію спілкування, був "діалогізм". Зазначений філософський напрямок – це певна традиція так зва-
них "Philosophendes Miteinander" ("філософів спілкування") 20-х років і пізніше, передусім у Німеччині, 
але не лише в ній. Йдеться про спільний для певного кола мислителів напрям думки, яку М.Бубер на-
звав "діалогічним принципом", Ф.Розенцвейг – "Новим мисленням", а М. Бахтін – "діалогом". Важли-
вою особливістю діалогізму є те, що останній виникає не в академічному світі, а поза ним, окрім цього, 
"діалогічне мислення" мало не вузькоспеціальний, а етико-філософський інтерес. Всі "діалогісти" шу-
кають загальносвітоглядні засади по той бік того, що М.Бахтін називав "теоеретизмом", цікавлячись 
різними формами людського досвіду – естетичного, пізнавального, етичного, релігійного. 

Основна тема всіх діалогістів – мовлення як реальність "духу", що виникає у спілкуванні. У 
цьому сенсі, зокрема, Розеншток-Хюсі говорить про "соціологію" мовного спілкування ("Справжнє лис-
тування не належить ані літературі, ані психології, ані біографії. Воно є соціологічним документом [7, 
44]). Мова існує не тому, що існує суспільство, скоріше навпаки: будь-яка людська спільнота існує то-
му, що мова встановлює певні відносини, які, у свою чергу, уможливлюють висловлювання і будь-яку 
"різність". Мова для діалогістів – це влада, але не насильницька, а любовна, дарча, звернена до мене 
особисто. Я сам – це не абстрактний суб’єкт філософії, а завжди нова реальність, що виникає у відпо-
відь на звернене до мене мовлення – матері, батька, вчителів, друзів, бога. 

Будь-яке справжнє соціальне утворення, зазначає Ойген Розеншток-Хюсі, "виникає у боротьбі за 
спасіння конкретної людини" [7, 45]. Педагогіка і є такою боротьбою. З огляду на сутнісне розмаїття людини 
за віковою ознакою (юнак, дорослий чоловік та похилого віку людина є "різносучасниками", хоча зовні і пере-
бувають у спільному для всіх "природному часові астрономів" [7, 47]), можливість метаноміки – "граматики 
суспільної згоди", висхідним положенням якої є навчальне відношення між вчителем та учнем, ґрунтується 
на нашій здібності створювати послідовність часових форм за допомогою певного переносу знань. Якби цієї 
сутнісної часової відмінності не існувало, втратила б сенс сама вимога чомусь навчати, не існувало б спадко-
ємності. Навчання через бесіду і є формою проникнення молодшого у час старшого. Історично таке уявлення 
про час виникає з християнством, на відміну від якого антична думка не помічає часового моменту у процесі 
навчання, вона живе уявленням про відсутність для мислення будь-якого часового виміру. Тому для неї іде-
альною думкою є та, що вимагає щонайменшого часового відрізку. За цієї схеми вважається прийнятним, що 
учень і вчитель можуть володіти однаковими думками. Протилежний погляд ґрунтується на презумпції неро-
зуміння. І тому "благо навчання вимірюється кількістю непорозумінь, які вдалося усунути" [7, 50]. Тому на-
вчання завжди є результатом зусиль як вчителя, так і учня, вони мають спільний досвід, але рухаються в 
протилежних напрямках. Один вчить, інший навчається. "Виховання і навчання завжди були поверненням, 
рухом у зворотному напрямку" [7, 52]. Ми намагаємося проникнути в час, що передував нашому народжен-
ню, але так само – у час, що слідує за смертю. Йдеться, зазначає мислитель, про творення часу, "тіла часу", 
що тягнеться від періоду, що передував народженню, до того, що станеться після смерті. Це тіло часу. На-
вчання розглядається німецьким мислителем як духовний процес, духовна сила, що об’єднує в живому спіл-
куванні вчителя і учня (батька і сина), наше минуле та майбутнє. 

Навчання можна розглядати, зазначає Розеншток-Хюсі, в якості моделі, будь-якого історичного 
життя. У такому випадку навчання постає не незручним доповненням до навиків та знання, а найнеобхіднішою 
умовою життя. І якщо "батьки, сини, королі, кронпринци, зодчі мають учнів" [7, 50], то тоді відбувається навчан-
ня. Також навчання є джерелом наук. " Без навчання науки припинили б своє існування" [7, 50], – стверджує 
філософ. Наукове знання (скоріше "ненаукове", на думку Розенштока-Хюсі) витлумачене як повнота людяності 
в людині, можливо лише за умови, коли у людині сформується потреба втілити свої здібності, спрямовані на 
пізнання істини, у чотирьох орієнтаціях мовлення: у наказово-зверненому (імперативному) мовленні, витлума-
ченому як "голос захопленого чуття"; в оповідному ("пануюча любов серця"); в суб’єктивному ("навіювання пев-
ного естетичного смислу"); в об’єктивному мовленні, зорієнтованому на зовнішній світ (абстрактна логічна 
здатність). Відтак, діалогізм як метод передбачає, що всі чотири орієнтації мовлення рівноправні та взаємо-
пов’язані в хронологічній послідовності (з імперативної, наказової форми мовлення починається життєвий шлях 
людини). По-іншому, будь-який людський досвід, будь-яке людське звершення, будь-яка проблема можуть бути 
розглянуті і стати зрозумілими у чотирьох вимірах: у напрямку імператива, що дає поштовх певній події (в імпе-
ративному мовленні формується людське "ти"); у напрямку інтеріоризації пізнання на суб’єктивній стадії (фор-
мується особистісне "я"); у напрямку соціалізації та інституалізації вчинку (виникає співтовариство, "ми"); 
нарешті, у напрямку відносної завершеності даного явища як частини дійсності ("він", "вона", "вони"). 

Cкладність і водночас невідворотність міжлюдської комунікації зумовлює необхідність у такій 
особистості, яка спроможна на відповідальні етичні вчинки. І тут постать вчителя в освітянському про-
цесі є незамінною. Постаттю, котра здатна або розбудити й виплекати у своїх вихованцях потребу 
культивувати схарактеризовані способи комунікації, або притлумити а то й зруйнувати таку потребу. 
Розеншток-Хюсі, говорячи про необхідність ролі вчителя як певного посередника міжлюдської комуні-
кації, фіксує ситуацію, що є характерною і у наш час: віднесення ролі педагога на периферію у осві-
тянському процесі, зведення його до ролі знеособленого знаряддя, що забезпечує зростання і 
розвиток дітей. Певним забобоном приймається теза про те, підкреслює мислитель, що відповідний 
вчитель знайдеться для будь-якої реформи. Але те, що такого вчителя нема або не може бути, ли-
шається лише приміткою. Можливо, ця вада у ставленні до постаті вчителя виникає із уявлення, що 
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останній – службовець, який працює за наймом і отримує за це зарплатню. Але це неправильно. Адже 
для того, хто отримує зарплатню на фабриці, остання як така в його житті нічого не вартує. Отже, суть 
навчання можна зрозуміти лише за умови, коли воно розглядається в якості такої ж визначальної не-
обхідності, як їжа або ж навчання для того, хто навчається. Наші теорії виховання відірвані від реаль-
ності, оскільки вони беруть у якості висхідного пункту школярів, публіку, державу, батьків, – замість 
того, щоб виходити із настанови Августина: Я повинен вчити свого сина" [7, 45-46].  

У світлі вищесказаного потребує певного критичного перегляду сучасний стан навчального 
процесу, зокрема шкільної освіти, наріжним каменем якого є тестування. Тестування, звичайно, у змозі 
надати певний рівень корисної інформації. Але намагання звести навчання до передусім підготовки до 
виконання тестових завдань і отримання щонайбільше високих балів (за яким, до речі, вимірюється 
якість праці педагога), може призвести до зниження рівня освіти.  

Відомий американський теоретик освіти Діана Равич [6], критично оцінюючи стан шкільної освіти у 
США, в якості однієї із причин цього вбачає орієнтацію останньої на універсальне тестування, що, у свою 
чергу, тісно пов’язується з тотальною підзвітністю педагогів та їх праці результатам єдиних іспитів, а також 
закриттю шкіл та звільненню вчителів, чиї учні показали не найкращі результати під час тестування. Порів-
нюючи дві системи шкільної освіти, американську та фінську, дослідниця зазначає, що у США люди, які від-
повідають за прийняття рішень в освітній галузі, орієнтуються на ринкові механізми жорсткого змагання, 
інформаційних технологій. Адже освітою переймається нова поросль, основу якої складають інвестиційні 
менеджери з Уолл-Стріт, чиновники різноманітних фондів, співробітники різноманітних корпорацій, підприєм-
ці, політики. Серед них дуже мало тих, хто дійсно має реальний педагогічний досвід. На противагу цьому, 
Фінляндія вже понад сорок років вдосконалює іншу систему освіти, що базується на підвищенні кваліфікації 
вчителів (запозичену скоріше за все з відповідної практики вже неіснуючої країни – СРСР) та зведенні тесто-
вої системи до необхідного мінімуму. Наріжним каменем цієї системи є не підзвітність, а довіра та відповіда-
льність, де школами та департаментами освіти керують професіонали-педагоги, а не чиновники.  

Вагомим чинником високоякісного стану освіти у Фінляндії є відповідне ставлення держави та 
суспільства до постаті вчителя, який є професійно підготовленим, має повагу у суспільстві та соціаль-
но забезпечений. Так, приступаючи до роботи після завершення вузу, фінські випускники отримують 
стільки ж, скільки їх американські колеги. Але вже через п’ятнадцять років отримують значно більше 
своїх заокеанських педагогів. Дослідник фінської системи освіти Салберг [6] зазначає, що їх вчитель 
дуже відповідальна людина, яка "приходить до школи з почуттям моральнісної місії, а тому відмовити-
ся від своєї роботи він може лише за умови, коли відчує загрозу своїй професійній незалежності або ж 
коли якість його праці буде оцінено за кількісними критеріями (пов’язаними з результатами стандарт-
них тестів)". Основною метою фінської системи освіти є не отримання учнем високого балу з тестів, а 
виховання мислячої, діяльної, творчої особистості.  

Ми живемо у час, що характеризується певною парадоксальністю. З одного боку, засоби 
зв’язку, що отримали якнайширше розповсюдження, формально пов’язують всіх людей планети, тобто 
нібито взаємозалежність збільшилася. Але, з іншого боку, усвідомлення єдиної планетарної єдності не 
пов’язує людей. Проблема розуміння лишається найнагальнішою (найекстремальнішим свідченням 
чого є культурні, військові конфлікти). І все це, як зазначалося, за умови певних прогресивних поступів у 
сфери розуміння. Незважаючи на все сказане, як зазначає французький філософ, проблема розуміння в 
умовах, коли збільшується кількість зустрічей і ускладнюються стосунки між окремими особистостями, 
культурами, народами, що представляють різні культури, стала вирішальною для людей. Це стосується і 
розуміння між близьким людьми. В особистісних стосунках все більш загрозливим стає частка непорозу-
міння, що збільшується. Близькість знаходження ще не гарантує порозуміння. Адже близькість може спри-
яти нерозумінню, загостренню заздрощів та ревнощів, прояву агресивності на всіх рівнях суспільства, 
навіть в середовищі найбільш розвинутому в інтелектуальному плані. "І тому навчання взаєморозумінню 
виступає однією із цілей освіти" [4]. Адже жоден засіб зв’язку, починаючи з телефону і закінчуючи інтерне-
том, сам по собі не забезпечує розуміння. Розуміння не може бути закодовано і передано у числовій фор-
мі. Навчати розумінню математики чи якоїсь іншої дисципліни – це одне, а навчати людському розумінню – 
інше. "В цьому полягає власне духовна місія освіти: навчати розумінню між людьми як умові та гарантії 
інтелектуальної та моральної солідарності людського роду" [4], – наполягає Морен.  

Французький філософ, виокремлюючи два типи розуміння – інтелектуальне та інтерсуб’єктивне, перше 
пов’язує з поясненням (пізнанням явища як об’єкта), а друге – з пізнанням суб’єкта суб’єктом. Людське розумін-
ня виходить за межі пояснення. Воно є достатнім для інтелектуального, або ж об’єктивного розуміння матеріа-
льних речей і недостатнім для людського розуміння. Останнє обов’язково включає в себе процес емпатії з 
іншим, який не лише сприймається мною об’єктивно, а як інший суб’єкт, з яким я ототожнюю себе і якого отото-
жнюю з собою. "Будучи завжди інтерсуб’єктивним, розуміння вимагає відкритості, симпатії, великодушності" [4]. 

Розуміння інших передбачає усвідомлення складності людської самості. У цьому контексті, як 
видається, нагальними є ідеї ще одного представника "філософів спілкування", російського мислителя 
Михайла Бахтіна, зокрема його теза щодо витлумачення міжлюдського спілкування за аналогією того, 
як це відбувається в царині художньої літератури. Творчість Бахтіна збігається з тим періодом у роз-
витку європейської філософії – остання третина ХІХ – початок ХХ ст. – загальним контекстом, страте-
гією думки якого була зміна гуманітарної парадигми [3]. Йдеться не про те, що парадигма монологізму 
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заміняється парадигмою діалогізму. Під гуманітарною парадигмою, що є предметом роздумів філосо-
фії останні півтора сторіччя, починаючи з Шеллінга, розуміється перспектива історичного виміру буття, 
але не "історицизм", тобто не такий спосіб осмислення історії, за якого діючий індивід знаходиться в 
стані безвідповідальності, а остання покладається на саму логіку історичного процесу.  

З огляду на подібне "літературне" заломлення міжособистісної комунікації, варто б було запо-
зичити з мистецтва (передусім літератури, кіно) розуміння того, що неможливо зводити людську са-
мість до якогось одного її прояву чи до певного найгіршого фрагменту минулого життя. У той час як в 
реальному житті ми намагаємося однозначно жорстко підвести під поняття, припустімо, вбивці постать 
того, хто здійснив злочин, водночас зводячи решту його рис особистості до одного цього визначення, 
у романі чи кіно ми дізнаємося про різноманітні прояви рис характеру художніх героїв, вочевидь захо-
плюючись ними. Читаючи романи, ми розуміємо, що злочинець може змінитися і спокутувати власну 
провину, як це було, наприклад, з Родіоном Раскольніковим. З цього ми можемо мати певний досвід – 
навчитися співчувати стражданням усіх знедолених і по-справжньому розуміти їх. 

У повсякденному житі більшість із нас є відкритими до вузького кола наближених, але ми ли-
шаємося найчастіше закритими для більш ширшого оточення. Література, кіно сприяє тому, щоб ми 
повністю використовували наш суб’єктивний світ, представляючи себе у різних ситуаціях, ототожнюю-
чи себе з іншими людьми. Цим самим мистецтво вчить нас симпатизувати і розуміти тих, котрі були 
нам чужими, більше того, викликали антипатію у повсякденних ситуаціях реального життя. Той, хто 
відчуває неприязнь до волоцюги, зустрівши його на вулиці, симпатизує всім серцем йому у кіно (зок-
рема, відомому персонажу із французького кінофільму "Коханці з нового мосту" – висновок із власного 
досвіду автора статті). Тоді як у повсякденному житті ми байдужі у своєму ставленні до моральних та 
фізичних недоліків оточуючих, при читанні роману або під час перегляду фільму ми переймаємося їх 
стражданнями і проявляємо щодо їх негараздів певну зацікавленість та співчуття.  

Але збільшення питомої ваги предметів гуманітарної спрямованості (літератури зокрема) наштовху-
ється на певні реалії сьогоденної системи освіти. Так, вже згадана Діана Равіч повідомляє, що тестова сис-
тема підготовки учнів, намагання за будь-яку ціну досягти кращих результатів оцінювання призводить до 
скорочень годин, відведених на заняття мистецтвом, історією, суспільствознавством та іншими предметами, 
що не підлягають обов’язковому тестуванню. Що, звичайно, аж ніяк не сприяє якості повноцінної освіти. 

Для Мартіна Бубера – ще одного представника "філософів спілкування" – освіта та виховання 
визначаються як діалогічні відносини двох особистостей, стосунки між якими конституюються поняттям 
охоплення. Охоплення розуміється Бубером як одночасний досвід досягнення і власної дії, і дії партнера, 
завдяки чому актуалізується сутність кожного із учасників діалогу. Для німецького філософа мета освіта 
досягається не шляхом цілеспрямованих дій, а скоріше засобом "недіяння", прообразом якого виступає 
середньовічний майстер, що "вчить" своїх учнів власним прикладом. Бубер не сприймає автономного існу-
вання освітянських інституцій; для нього виховання і освіта постає як складний результат впливів різних 
чинників – природного середовища, суспільного оточення, мови, моралі, гри. Вчитель – лише медіум тих 
сил, що існують у світі людини і оточують її, медіум, що дозволяє розкритися цим силам у процесі навчан-
ня. Бубер не сприймає основної засади педагогічних теорій ХІХ сторіччя – впливу волі вчителя на учня. 
Для нього більш прийнятним є "не педагогічний намір, а педагогічна зустріч" [5, 315].  

Незважаючи на те, що, як заявляють російські дослідники творчого спадку ідей німецького ми-
слителя, філософія культури та освіти Бубера представляє собою варіант соціалістичної утопії, про-
граму радикального переустрою суспільства у напрямі створення певних неформальних асоціацій та 
товариств, відродження безпосередніх, міжособистісних контактів у відносинах між людьми, а тим па-
че у стосунках між вчителем та учнем, – все ж таки цінність його філософської позиції полягає в іншо-
му – в намаганні здолати індивідуалістичні та колективістські течії в культурі та педагогіці [5, 316]. 
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СТРУКТУРНО-ФУНКЦІОНАЛЬНА ХАРАКТЕРИСТИКА ЕКОЛОГІЧНОЇ КУЛЬТУРИ 

В ЗАГАЛЬНІЙ КОНЦЕПЦІЇ ЕКОБЕЗПЕЧНОГО РОЗВИТКУ УКРАЇНИ 
 
У статті подано структурно-функціональну характеристику екологічної культури в зага-

льній концепції екобезпечного розвитку України. Автор розглядає різні підходи вчених до визначення 
екологічної культури. Особлива увага приділяється питанням екологічної культури, пов’язаним з 
використанням природою людини, перетворенням її у власних інтересах, а також наслідкам такої 
діяльності. 

Ключові слова: екологічна культура, культура, ментальність, природокористування, технології. 
 
The article overwiews the structural and functional character of ecological culture with in the general 

concept of eco-safety in Ukraine. The author examines different points of view on the ecological culture. 
Considerable attention is paid to the questions, which include ecological culture, exploitation of nature by the 
humans, its transformation as well as results of such an activity. 

Keywords: ecological culture, culture, mentality, nature use, technologies. 
 
Зростання технічних можливостей людини, орієнтація на підкорення природи стала ознакою 

людства, яка призвела до екологічної кризи у ХХ столітті, до постановки питання про існування самої 
людини і створеної нею цивілізації. Настав час усвідомити необхідність докорінного перегляду відно-
син, що склалися в системі "людина-природа". 

Ідеться про ствердження нового архетипу сприйняття природного навкілля – розгляду природи 
як найважливішої цінності, що потрібна людині не лише як матеріал – сировина, а й як "щось ні люди-
ною і ніким не створене, споконвічне, нерукотворне", щоб долучитися до безмежності природи. Така 
згармонізованість, оптимізація взаємовідносин суспільства і природи (включаючи забезпечення екві-
валентного обміну речовини з природою) неможливі не лише без відповідного технологічного забез-
печення, а й без високого рівня екологічних знань і відповідної поведінки, тобто без належної 
екологічної культури [8, 175]. Отже, досягнення екобезпечного розвитку в сучасних умовах може здій-
снюватись тільки у межах сформованої екологічної культури як особливої специфічної і, певно, найіс-
тотнішої форми культури в цілому. 

Аналіз етимології слова "культура" показує, що воно означало обряд (культ), оброблювання, 
вирощування і спочатку вживалося переважно як agri cultura (оброблювання землі). Пізніше вже Ци-
церон розширив значення цього терміна. У "Тускуланських бесідах" він висловлює думку, що розум 
(духовність) людини потребує такого самого культивування, як і грунт. 

У давні часи термін "культура" найчастіше вживався для позначення сільськогосподарської ді-
яльності людини або виховання та навчання дітей, у тому числі і на позначення ними свого фізичного 
стану. З плином часу, однак, даний термін набув універсального значення, став категорією, яка синте-
зує та позначає важливу атрибутивну ознаку людини. 

Нині термін культура тлумачиться також неоднозначно, але ця розбіжність стосується здебіль-
шого смислових меж цього поняття, а не спрямованості його загалом; крім того, сама культура має 
чимало вимірів та форм втілення, що нерідко зумовлює розбіжність та плутанину в її дефініції. Можна 
погодитися з тими дослідниками (В. П. Іванов, М. В. Межуєв, В. Г. Табачковський), які відносять до те-
рену культури певні способи організації та розвитку людської життєдіяльності, представленої у проду-
ктах матеріальної та духовної праці, у системі соціальних норм та настанов, духовних цінностях, 
сукупності ставлення людини до природи, до інших людей, до себе самої. 

У кожному конкретному випадку сутність тієї чи іншої культури розкривається через: 
а) специфіку діяльності; 
б) предметну ділянку, тобто засоби та наслідки людської діяльності; 
в) ціннісне значення виробів; 
г) спосіб задоволення людських потреб. 
У кінцевому підсумку культура постає як історично усталені форми діяльності та її наслідки 

(продукти), які є смислозначущими для людини, мають ціннісну вартість. Це діяльнісний підхід до 
культури, одна з основних методологічних парадигм сучасної науки, яка дає змогу зрозуміти як причи-
ни і мотивацію людських вчинків, так і сам механізм перетворення "світу в собі" у "світ для себе", світу 
натурального, природного у світ, трансформованого згідно з потребами, цілями та можливостями лю-
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дини. У цьому контексті екологічна культура є такою життєдіяльністю людини, за якої досягається 
адаптація (трансформація) навколишнього природного світу до людини, а її самої – до довкілля. Тому 
екологічна культура включає коло питань, пов’язаних з використанням людиною природи, перетво-
ренням її у власних інтересах, а також з наслідками такої діяльності. 

Культура є засобом осягнення навколишнього світу і внутрішнього світу людини, регулюючим 
початком у її відносинах з навколишнім середовищем – природним та соціальним. У контексті універ-
сальних зв’язків та закономірностей культура постає як суто людська форма самоорганізації й розвит-
ку системи, засіб її адаптації до довкілля, креативний чинник утвердження та процвітання людства у 
біосфері [1, 211].  

Культура проявляється в прогресивному поступі науки, розвитку мистецтва, в цінності та гу-
манності релігійних догм, а також у формах державного управління і зумовлює доцільність суспільних 
звичаїв та необхідність державних і громадських організацій. Основною ознакою культури є її здат-
ність до розкриття можливостей людського таланту. Зважаючи на це, культуру можна охарактеризува-
ти як систему соціальних цінностей та ідей, які відрізняються за їх місцем в житті і суспільному 
виробництві. Як система цінностей культура володіє неабиякими комунікативними властивостями, її 
надбання у формі певних соціальних відносин, ідей, традицій, етичних і правових норм, знань, віру-
вань, структур, форм поведінки, технологій тощо передаються з покоління в покоління і цим самим 
обумовлюють психологічну та культурну єдність людства [4, 32]. 

Серед різноманітних форм культури одне з вагомих місць у наш час посідає така її форма, як 
екологічна культура. За В. С. Крисаченко, екологічна культура – це здатність людини відчувати живе 
буття світу, приміряти і пристосовувати його до себе, взаємоузгоджувати власні потреби й устрій при-
родного довкілля. Інакше кажучи, екологічна культура є цілепокладаючою діяльністю людини (вклю-
чаючи і наслідки такої діяльності), спрямованою на організацію та трансформацію природного світу 
(об’єктів і процесів) відповідно до власних потреб та намірів [2, 212]. 

Неважко помітити, що екологічна культура повертає нас до вихідного, первісного поняття куль-
тури загалом, яке означає мистецтво впорядковувати навколишнє середовище, а також реалізувати 
людське життя на певній ціннісній основі. Екологічна культура звернена до двох світів – природного 
довкілля та внутрішнього світу людини. Своїми цілями вона спрямована на створення бажаного уст-
рою чи ладу у природі і на виховання високих гуманістичних смисложиттєвих цінностей та орієнтирів у 
людському житті. Тому, незважаючи на відносну молодість самого терміна "екологічна культура" (впе-
рше він з’явився у 20-х роках XX ст. у працях американської школи "культурної екології"), за ним стоїть 
одна із засадничих сфер людської діяльності, корені якої сягають ще доісторичних часів.  

Екологічна культура спрямована на подолання власної обмеженості людини як природної істоти 
(біологічного виду) щодо пристосування у біосфері в умовах постійної конкуренції з боку тих чи інших 
форм живої речовини. Вона є сукупністю адаптивних ознак виду принципово нового гатунку. Про їхнє 
значення можна мати судження від протилежного: людина, позбавлена звичних засобів впливу на до-
вкілля (житла, одягу, знарядь праці, зброї, медичних препаратів та ін.), має сумнівні шанси вижити й 
утвердитися у природних екосистемах. І, навпаки, маючи їх, вона, по суті, виводить себе за межі конку-
ренції, оскільки володіє адаптивними набутками, несумірними з виробленими іншими видами у процесі 
біологічної еволюції. Тому екологічна культура не є чимось несуттєвим чи вторинним для існування лю-
дини: вона становить саму його функціональну основу, уможливлюючи доцільне й ефективне природо-
користування. Людські спільноти, обдаровані екологічною культурою, значною мірою виходять за межі 
тиску біотичних чинників, а людина внаслідок цього стає у біосфері пануючим, домінантним видом [2]. 

Екологічна культура має давню історію, вона є атрибутивною, тобто органічною складовою 
людського життя з часів його виникнення. Водночас вона – феномен XX ст., коли людство дедалі бі-
льше усвідомлює необхідність перевлаштування свого життя, з тим щоб воно стало безпечним, здо-
ровим, радісним, щоб екологічна культура кожного зокрема і всіх разом стала імперативом буття. 

Екологічну культуру необхідно розглядати з двох сторін: по-перше, це – сукупність певних дій, 
технологій освоєння людиною природи, які забезпечують принаймні стійку рівновагу у системі "людина 
– довкілля"; по-друге, це теоретична галузь знань про місце людини у біосфері як істоти діяльної, ор-
ганізуючої її структурні та функціональні блоки, як дедалі зростаючого у своїх можливостях чинника 
регуляції стану біосфери. Без знання кола проблем, що належать до екологічної культури, не можна 
зрозуміти, наприклад, чому одні спільноти (етноси) живуть у злагоді з природою, тобто утверджуються 
у світі як етноси екофільні, а інші – залишають по собі руїну як спільноти екофобні, чому в одних випа-
дках людська діяльність породжує гармонійні ландшафти та екосистеми, а в інших – довкілля пере-
творюється на пустелю. Засади традиційної екологічної культури носять предметний та світоглядно-
ціннісний характер. Важливо розкрити особливості екологічної культури українського народу, її архе-
типові традиційні риси та сучасний стан. Це – специфічна сфера національного досвіду, який повча-
льний як у позитивному, так й у негативному вимірі: з одного боку, у минулі часи було вироблено 
блискучі зразки гармонійного природокористування та закріплено їх у структурі ментальності, обряд-
ності, навіть релігійності українців; з іншого – через відомі причини, пов’язані з хижацьким ставленням 
до довкілля, колізії відносин між людиною і природою на теренах України, негативні аспекти досвіду 
природокористування можуть розглядатися як модельні для осягнення небажаних напрямів та форм 
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природокористування взагалі. Вимоги та засади екологічної культури мають стати складовою світо-
гляду та мірилом практичних дій кожної людини у сфері природокористування, певною запорукою по-
рятунку довкілля і забезпечення сталого розвитку та поступу людської цивілізації. Досвід розумного 
природокористування відомий не лише з давніх-давен, а й з практики сьогодення, коли посилюється 
усвідомлення необхідності шанобливого ставлення до природи, коли світова спільнота приймає еко-
фільність найвищою цінністю життя [2, 221]. 

У наш час досвід, набутий предками, важко переоцінити. Коли К. Ясперс стверджував, що наш 
час є осьовим, то спонукали його до цієї думки й чинники, які ми називаємо екологічними. "У такі часи 
людина, – писав він, – усвідомлює життя загалом, саму себе і свої межі. Перед нею відкривається 
страхітливість світу і власна безпорадність. Прагнення перетворитися на справжніх людей виливаєть-
ся в прогресуючу схильність звертатися до наших витоків, до тих глибин, з яких ми вийшли". Безпере-
чно, у такий важкий час ми теж маємо звернутися до своїх витоків, щоб повернути собі людяність, 
впевненість, щоб оптимально зорієнтуватися в суворій дійсності сьогодення.  

Екологічна культура українського етносу формувалась в його історії. Так, дослідники зверта-
ють увагу на те, що вже в первісних общинах з’явилося не лише практично-утилітарне, а й естетичне 
ставлення до природи. Наприклад, місця, де жити, вибиралися, зрозуміло, за принципом зручності 
(близькість води, добрий захист), а й красота місця (наприклад, положення Києва), можливо, впливала 
(оскільки були аналогічні за зручністю місця в районі Вишгорода, Трипілля).  

Спеціальної уваги в межах аналізу ролі природного середовища в процесі формування україн-
ської ментальності та становленні культури заслуговують праці М. Грушевського ("Історія України-
Русі", "На порозі нової України"). Інтерес до цих робіт викликаний тим, що в них ми зустрічаємо істори-
чний аналіз залежності розвитку української культури та ментальності від природного середовища. 
Йдеться про вплив природного середовища на культурні орієнтації, осмислення історії українського 
народу крізь призму двох площин "культура – природне середовище". М. Костомаров у працях "Книга 
буття українського народу" та "Дві руські народності" робить спробу порівняння основних рис характе-
ру українського та великоруського етносів. При цьому в основу цього дослідження покладається ана-
ліз їх життєдіяльності та особливості як духовного, так і побутового життя (яке, безумовно, тісно 
пов’язано з природою). Серед основних рис українського етносу Костомаров виділяє індивідуалізм, 
терпимість, внутрішню цілісність церкви та віри, високий рівень духовної культури та велике значення 
жінки у суспільстві [6, 253].  

Про вплив природного середовища на ментальність українців говорив Д. Чижевський. У його 
спостереженнях особливо відзначається, що психічний склад українців формувався під впливом сте-
пового ландшафту. Він зазначає, що степ породжував своєрідне почуття "занепокоєння", оскільки про-
тягом багатьох століть був, так би мовити, джерелом постійної загрози кочовиків. З іншого боку, 
віддаленість українських поселень на степових просторах змушувала сподіватись тільки на власні си-
ли у разі небезпеки, що зумовило відомий індивідуалізм українців. Дослідник виділяє такі основні риси 
психічного укладу українця як емоційність, сентименталізм, чутливість та ліризм, з іншого боку – інди-
відуалізм і прагнення до свободи, яке у певних випадках веде до самоізоляції та конфліктності, а та-
кож – неспокій і рухливість [6, 330]. 

До вихідних тез аналізу взаємовпливу природного середовища на формування української ме-
нтальності, який було здійснено українськими дослідниками, належить три твердження. По-перше, 
"наша культура не завжди була лише "національною", її глибинний і більш широкий зміст визначався 
саме географічним положенням нашої Батьківщини". По-друге, культура розглядається як форма ада-
птації нації до того природного та культурного простору, в межах якого вона виникає та розвивається. 
І, по-третє, географічне положення України описується як положення "між Сходом і Заходом". 

Крім того, дослідники української ментальності зазначають, що, на відміну від своїх сусідів-
кочівників, формування та становлення українського етносу відбувалося у стабільному сприятливому, 
в плані природних умов, просторі, в якому, по суті, він і продовжує існувати до цього часу. Така завид-
на постійність природного оточення сприяла формуванню тісних, тремтливих стосунків українця з 
природною стихією, що не могло не відбитися на ментальних особливостях нашого етносу. Природні 
багатства, клімат, пріоритетність сільського господарства стали причиною домінування емоційної 
сфери в характері українця. Проте наша емоційна обдарованість має і свої недоліки – ми маємо недо-
статньо розвинену волю. Проте, саме чуттєва сфера визначає нашу глибоку релігійність, наші мора-
льні й естетичні цінності. Саме тому степи, луги, річки, гори для українця мають величезну значущість, 
вони сповнені сакральним змістом. На думку Б. Липинського, наша земля, земля предків, має свою 
унікальну енергетику, яка суттєвим чином впливає на долю нашого етносу та на його ментальність. 

Так, І. Нечуй-Левицький, досліджуючи міфологічну культуру українського народу в творі "Світо-
гляд українського народу. Ескіз української міфології" (1876) наголошує на зв’язку української міфоло-
гії зі ставленням до природи. Він зауважує, що небесні явища "вразили фантазію і мисль українського 
народу. Небо, засіяне зірками, сонце, місяць, хмари, дощ, вітер, грім, блискавка – все те поперед 
усього звертало на себе увагу, зачіпало фантазію і розбуджувало мисль дужче і раніше, ніж земля і 
все, що на землі. Ще більш зачіпало людську думку зміна літа й зими, тепла й холоду, дня й ночі, вічна 
і незмінна боротьба на небі світлих і темних сил".  

Філософія  Шевель А. О. 
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І. Нечуй-Левицький підмічає цікаву закономірність. Однаковість сприйняття часу всіма членами 
етносу було предметом суворої регламентації. Саме цей фактор – однаковість часосприйняття – є 
домінантою психічного наслідування спільноти. Однаковість часосприйняття була закріплена в обря-
дах, традиціях, ритуалах, усній творчості. І через них перетворювалась в програму відтворення такого 
ставлення до природи, де продукти життєдіяльності етносу (подібно до інших ценозів) включаються до 
кругообігу речовин у біосфері. В певному розумінні, це була своєрідна програма "екологічного вихо-
вання". Причому, досить дієвого, порівняно з сьогоденним. 

І. Нечуй-Левицький підкреслює і "природоорієнтованість" давньоукраїнської релігії. Образи 
своєї релігії українці брали з природи. Так, земля сприймалася не просто як територія, саме в ній існува-
ли корені етносу, традиції. В рідній землі зберігалися могили пращурів, землю ж берегли для нащадків. 

Крім того, своєрідним чином зв’язок людини і природи відображався в українській міфології. 
Так, форми українських міфів дуже близькі до природних форм. І. Нечуй-Левицький підкреслює, що в 
українських міфах ми не бачимо схильності до негарних, неестетичних велетенських міфічних образів 
(головатих, рогатих, з антинатуральними інстинктами), які характерні для німецької і великоруської 
міфології. Український народ в міфах "держиться міри", відчувається тяжіння до правди і естетичності.  

І. Левицький у творі "Світогляд українського народу. Ескіз української міфології" [3, 80] пише, 
що "надарований добрим розумом і багатою фантазією, давній Українець, з того переляку і з дива, не 
міг недбайливо відноситись до небесних з’явищ. Йому хотілось пригорнути до себе страшні грізні си-
ли, дуже небезпечні в практичному житті, йому хотілось милуватись пишними світлими силами неба. 
Ціль давньої української віри, як і в інших народів, була практична, а в основі давнього українського 
поганства був людський егоїзм. Давній український народ славив світлі небесні сили, годив темним 
силам, щоб пригорнути до себе ласку неба, щоб присилувати всі сили служити його практичним цілям. 
Люди молились небу, щоб загарбати собі небо, дощ, тепло, росу, погоду, щоб прогнати од себе холод, 
хмари, негоду. Давнім Українцям, як бачимо з обрядових пісень, хотілось прихилити до себе ласку 
небесних сил, щоб мати густо кіп на полі, багато роїв у пасіці, багато ягнят, телят, лошат, щоб мороз 
не поморозив жита, пшениці і всякої пашниці, щоб у садку родило дерево, а в дворі плодилася птиця. 
Ціль давнього українського поганства була така практична, як і в Індусів, і в Греків, і в інших народів, 
котрі в молитвах до своїх богів просили собі всякого добра. Форми, в які склалася давня українська 
міфологія, були реальні образи, взяті на землі, бо земля була в давнього чоловіка, як кажуть, під но-
сом, а небо – під лісом.  

Культура забороняє людині робити аморальні вчинки, розпалювати ворожнечу між людьми, 
грабувати й убивати. Вона виступає і завжди виступала проти насильства. Екологічна культура, на-
приклад, забороняє людині ставитися до Природи зневажливо. Але це не є пригніченням духу люди-
ни, а навпаки, його піднесенням до ролі захисника Природи, до розуміння свого місця в ній і 
відповідальності перед нею. Таким чином, культура створює передумови для духовної свободи люди-
ни, але за межами її природного і соціального існування [5, 33]. 

Г. Гегель називав культуру засобом піднесення індивіда, особливо його мислення, до всезага-
льності, духовного подолання своєї конечності. У цьому смисловому полі екологічна культура постає 
як засіб піднесення природності людського буття до надприродності, вивищення однієї з форм живої 
речовини – людини розумної – до чинника, що організовує природний світ. Долаючи за допомогою 
здобутих засобів обмеженість своїх тілесних потенцій в осягненні природи, людина стає мірилом та 
умовою існування всієї іншої біоти як системоорганізуючий стрижень біосфери. Саме тому екологічна 
культура стає набутком і всієї біосфери, шляхи та напрямки розвитку якої у таких умовах вже нe мо-
жуть залишатися попередніми. 

 Носієм екологічної культури є людина у різних її даностях – родовій, окремішній, індивідуаль-
но-унікальній. Ставлення до довкілля з боку сукупного людства, певних етносів чи спільнот, окремої 
людини є своєрідним і визначається реальним місцем конкретного суб’єкта у світі, його можливостями 
та потребами. Без людини екологічна культура є лише уречевленою чи семантично зафіксованою ни-
зкою предметів матеріальної чи духовної даності, але аж ніяк не регулюючою засадою людського бут-
тя. Так, недостатньо зберегти хліборобські знаряддя давнини, ще слід уміти ними користуватися; 
мало лише дізнатися про іригацію шумерів, необхідно оволодіти технологіями регулювання водотоків. 

Зрозуміло, подібні прояви екологічної діяльності властиві традиційним культурам, але те ж са-
ме прийнятне і щодо сучасності: якщо американські фермери вирощують майже по сотні центнерів 
пшениці з гектара, а російські селяни часто-густо не одержують і десяти, то зрозуміло, що екологічна 
культура (чи некультура) одних є абстрактною річчю для інших. Втім, ситуація може змінитися, коли 
набуток у межах однієї спільноти стає складовою діяльності іншої. Тому саме в діяльності феномени 
екологічної культури набувають смисложиттєвої цінності. 

Отже, екологічна культура є засобом самоорганізації сутнісних сил людини в умовах конкрет-
ного природного середовища. Так проявляється її універсально-космогенетична функція як чинника 
подолання невпорядкованості у системі і нарощення негентропійних тенденцій, прогресу в організації 
сущого. Водночас, впорядковуючи власний світ, світ людського буття, людина виступає регулятивом, 
організуючим чинником і природного світу. Можна навіть вести мову про об’єктивацію життя духу у 
царині його натурального обширу, завдяки чому цей останній набуває (у перетворенній формі) сутніс-
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них рис людини. Отже, довкілля трансформується за "образом і подобою" людською, а тому не так 
вже й помиляються носії міфологічного світогляду, коли ототожнюють себе зі світом, а особливості 
останнього пояснюють людськими рисами. Щоправда, це слушно скоріше стосовно світу антропогенно 
трансформованого, котрий вже несе на собі "печатку" людини. 

Водночас екологічна культура є процесом номінації, тобто означення, надання об’єктам при-
родного довкілля соціально-ціннісного звучання. Це спостерігається як у предметно-прикладній сфері, 
так й у світоглядно-трансцендентній вимірності. У такій своїй іпостасі предмети довкілля відчужуються 
від власної самодостатності, втрачають свій біосферний вимір, визначений еколого-еволюційними 
закономірностями, і набувають рис уречевленої свідомості людини, предметних формотворень куль-
тури. Тому, наприклад, якщо для вченого хіміка будь-який елемент системи є більш-менш однаковим 
як об’єкт пізнання, то в предметній практиці цінність кожного з них є абсолютно різною: дуже високо 
цінуються одні елементи (кисень, залізо, уран тощо), й опиняються поза увагою інші. Втім, коли вони 
стають реальністю у світі людської життєдіяльності, тоді аксіологічний вимір може істотно змінювати-
ся. Такої ж ціннісної оцінки набувають й витвори живої природи. Тому ластівка, скажімо, сприймається 
як охоронниця дому, а не птах таксономічної групи горобиних, так само як тополя є символом рідного 
краю, а не лише одним із видів родини вербових. Водночас алмаз сприймається не тільки як кристал 
цікавої структури, а й як еталон краси, мірило заможності та гідності його володаря. Не випадково, 
людина, потрапляючи у незвичні для неї умови, часто-густо губиться зовсім не від того, що цей новий 
світ бідний ресурсами, а тому, що його утворення відсутні в аксіологічній тканині прибульця, і має ми-
нути деякий час, щоб виробилися певні стереотипи сприйняття цього світу та поведінки у ньому. А до 
того нові краї переобладнують за звичаєм і на кшталт покинутих: називають звичними іменами гео-
графічні об’єкти, вишукують знайомі, придатні для їжі рослини та тварини, споруджують житла за ві-
домими мірками. 

Процесуально-предметним втіленням засад екологічної культури є технології, а також створе-
на за їхньої участі штучна реальність. Важливим мірилом технологічної діяльності є (чи має бути) її 
природо- та людиновідповідність, сумірність, з одного боку і здатність задовольняти потреби людсько-
го суспільства – з іншого. За допомогою технологій не лише створюють новий предметний світ, котрий 
ще необхідно "узгодити" з біосферою (як правило, це досягається дуже важко), а й вносять істотні ко-
рективи у природно-історичні процеси, зокрема у потоки переносу речовини та енергії – прискорення, 
сповільнення, зміна напрямку, концентрація, розсіяння та ін., отже, трансформується довкілля зага-
лом. Все це стає можливим тому, що технологія визначає суспільно-вироблений (як за змістом, так і 
за формою) спосіб освоєння речовини природи через людську працю взагалі – працю як реальне бут-
тя колективності. 

Базовою категоріальною тріадою, яка визначає синтетичні особливості концепції екологічної 
культури, є відношення "людина – діяльність – природа". Закономірності екологічної культури у наш 
час постійно вдосконалюються. Проте можна з певністю вести мову про чинність низки узагальнень та 
принципів. Зокрема, це стосується висновків про те, що людина є домінантним видом у біосфері і 
остання є її екологічною нішею; положень про розширення енергетичної та субстратної основи у про-
цесі людського поступу; про стійкий зв’язок між стабільними періодами в існуванні етносу та збалан-
сованістю його відносин з природним довкіллям; взаємозв’язок між адаптивним типом спільнот і 
тяглістю їхнього мешкання у певних екосистемах тощо. 

Означені особливості екологічної культури стосуються її соціальних та теоретичних вимірів. 
Тут же слід чітко упевнитися в тому, що екологічна культура – окрема галузь людської духовності, пі-
знання та практики, яка визначає характер і способи відносин людини з біосферою. Набуття екологіч-
ної культури є неодмінною потребою забезпечення виживання та поступу як всього людства, так і 
окремих етносів [2]. 

Виникає необхідність кардинальних змін в управлінні і політичною, і економічною сферами, і 
науково-технічним прогресом. Управління цими сферами згідно з екологічними імперативами потре-
бує екологізації всієї соціальної діяльності, її орієнтації на фундаментальні, довгочасні еколого-
гуманістичні цілі. 

Разом з тим не можна не звертати на відносно низький рівень культури більшої частини нашо-
го суспільства, а особливо недостатніх знань екологічних проблем, відповідності інтересу до них. Не 
зовсім позитивним фактором, крім цього була орієнтація в минулому (та й подекуди сьогодні) на фор-
мування технократичного вирішення багатьох природоперетворюючих проектів. На сьогоднішній день 
стає очевиднішим, що успішна реалізація різноманітних екологічних проблем можлива тільки тоді, коли 
людина усвідомить об’єктивну необхідність раціонального і високоморального ставлення до природи.  

Основне завдання держави, яка поставила собі за мету організацію своєї внутрішньої і зовніш-
ньої діяльності на засадах екологічної культури, в створенні такого матеріалу, який гарантував би лю-
дині реальну свободу поведінки у соціально-політичному середовищі у поєднанні з відповідальністю 
за це середовище. 

Ніхто не буде поважати країну, яка забула своє минуле, не розуміє сучасне і не бачить майбут-
нього. Вочевидь, нам, сучасним українцям, вкрай потрібно зміцнити характер ідеалами і принципами 
життєвої активності, відчути історичну та національну велич та ідентичність. Це підтверджує той факт, 
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що у наш час екологічна культура, крім світоглядних і технологічних зрушень, стає ще й могутнім чин-
ником усталення процвітаючих суспільств. Це характерно для багатьох країн, зокрема для Японії або 
Швеції, які зуміли інтегрувати традиційні екокультурні цінності в постіндустріальне суспільство, або 
для Сінгапуру, Німеччини чи США, де екологічна культура формувалася під суворим "оком" закону. 
Скрізь у таких випадках спостерігаються оздоровлення суспільства, поліпшення його моральних і ес-
тетичних чеснот, подовження тривалості життя та інші позитивні зрушення. Це ще один аргумент сто-
совно того, потрібна чи непотрібна екологічна культура.  
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За дослідженнями сучасних українських етнопсихологів, у постмодерному світі в умовах не-

стабільності, міжнародних конфліктів, небезпеки ядерної війни тощо відстежується тенденція "психо-
логічного зрушення" в настроях людей, пов’язаного із зростанням інтересу до власного історичного 
коріння. Серед причин такого явища науковці відзначають, зокрема, нестабільність сучасного світу, 
міжнародні конфлікти, небезпеку ядерної війни, екологічної катастрофи тощо [9]. Тобто йдеться не 
просто про майбутнє буття роду людського, а, за влучним визначенням С. Кримського, про "загрозу 
кліоциду" [4, 468], тобто подальшого існування людської цивілізації взагалі, оскільки на порозі ХХІ сто-
ліття, попри всі досягнення людства, "виникла загрозлива колізія між цивілізацією та екзистенцією, а 
людина виявилась розіп’ятою між палеолітом свого духовного підпілля та науково-технічним прогре-
сом, який, за висловом А. Ейнштейна, став нагадувати сокиру в руках дикуна…".  

Означені процеси не можуть не зменшувати оптимістичні погляди в майбутнє сучасної люди-
ни. Саме тому дедалі більше людей схильні вбачати гарант душевної захищеності й екзистенційної 
сталості в стабільних, вироблених віками духовних цінностях своїх предків, а тому, відповідно, зверта-
ти увагу на історичне, в тому числі культурне минуле власних народів.  

Відтворити картину минулого, що відстоїть від нас на десятки й сотні тисяч років – справа, що-
найменше, не проста. "Дуже важко уявити собі духовне життя давніх наших предків. Які були їх мірку-
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вання, почування, погляди, змагання? Що примушувало первісну людину прикрашати мистецьким ор-
наментом знаряддя, вироблене з кістки, або оздоблювати вбогий глиняний посуд? Які душевні пере-
живання наказували їй змальовувати у піснях свої радість і горе? Як творилися різні звичаї, обряди, 
вірування? Як же мало маємо тут вказівок, щоб про це щось певне сказати!... Будемо старатись відга-
дати хоч найважливіше" [3, 7]. 

У реконструкції віддалених у часі історичних подій і процесів серед різноманітних груп джерел 
(усні, письмові, лінгвістичні та ін.) провідна роль належить речовим, матеріальним пам’яткам, оскільки, 
як влучно підкреслив М. Грушевський, відомості про минуле дає нам сама земля. 

Вітчизняні та російські дослідники минулого і сучасності (В. Антонович, С. Бібіков, О. Моця, 
Б. Рибаков, Р. Терпиловський, П. Толочко та ін.) на основі достатнього археологічного матеріалу при-
ділили значну увагу реконструкції різних аспектів матеріального та духовного життя давнього насе-
лення України.  

Виникнення, розвиток, особливості міфологічних уявлень як складової духовної культури ста-
родавнього, зокрема праслов’янського населення України, вивчались істориками і культурологами ми-
нулого: Д. Антоновичем, М. Драгомановим, М. Костомаровим, І. Огієнко та ін. Серед сучасних вчених 
до цієї проблеми звертались Я. Боровський, В. Войтович, О. Воропай, В. Данилейко, Г. Лозко, В. Шев-
чук та ін. Водночас виникнення і розвиток протоестетичної свідомості як складової світовідношення 
первісних людей є малодослідженою проблемою в науці. Отже, мета статті – прослідкувати заро-
дження та еволюцію протоестетичних аспектів світовідношення давнього населення на території су-
часної України у процесі його культурно-історичного розвитку. 

Людське суспільство на теренах сучасних українських земель до появи предків українців – давніх 
слов’ян – пройшло довгий час свого культурно-історичного розвитку. Поступово відбувалося становлення 
розумових і чуттєвих джерел етнонаціонального світовідношення. Первісні люди, усвідомлюючи себе в 
навколишньому світі, накопичуючи знання і чуттєвий досвід щодо нього, закарбовували в колективній 
пам’яті й передавали з вуст в уста традиції, звичаї, світоглядні моральні й художні надбання, уявлення, 
космогонічні конструкції тощо. Становлення світовідношення і первісного "естезису" (його чуттєвої сфери) 
знайшло відображення в міфологічних і художніх моделях світу прадавніх народів.  

Перші люди з’явились на території сучасної України близько 1 млн років тому. На території 
України відомо близько 30 стоянок раннього палеоліту: біля с. Королеве (Закарпаття), м. Амвросіївка 
(Донбас), с. Лука-Врублівецька (Хмельниччина) та ін. І хоча колекція знахідок, наприклад, лише з най-
давнішої в Україні ранньопалеолітичної стоянки біля с. Королеве нараховує понад 400 предметів (від-
ходів виробництва – нуклеусів, відщепів та знарядь праці – чоперів, примітивних ручних рубил, різаків) 
[1, 29], матеріальні пам’ятки раннього палеоліту дають можливість реконструювати, передусім не сті-
льки світоглядні (бодай, протоестетичні) уявлення архантропів, скільки особливості господарської, 
утилітарного характеру діяльності давніх людей, яка породжувала "практичне" світовідношення.  

У середньому палеоліті, поруч із фізичним, чуттєвим і розумовим розвитком людини, відбува-
ється становлення й духовного (перш за все морально-релігійного) життя неандертальців, про що сві-
дчить хоча б поява в добу мустьє поховального обряду. Найдавнішим неандертальським похованням 
(не поодиноким в Україні) вважається відкрите у 1920-х роках Г. Бонч-Осмоловським у гроті Кіїк-Коба 
(Крим) захоронення дорослої людини (ймовірно, жінки-матері віком 35-40 років) із дитиною (5-7 міся-
ців). Його виникнення є не лише ілюстрацією появи елементів протоестетичних уявлень прадавніх 
людей у структурі їх світовідношення поряд моральними і релігійними елементами міфології. Це була 
перша неусвідомлена спроба осягнення зв’язку граничних феноменів людського буття – життя і смер-
ті, тобто, висловлюючись сучасною мовою, "сакральності живого і мертвого", що визначає "онтологічні 
та антропологічні кордони людського світовідношення" [6, 18].  

Епоха мустьє (150-40 тис. років тому) стала ще одним важливим кроком становлення протоес-
тетичного, "образно-художнього" мислення давніх людей, прикладом чого є поява перших зразків їх 
образотворчої діяльності (підтвердження – археологічні знахідки лопатки мамонта з гравірованим ор-
наментом (стоянка Молодове), кістки бізона з зображенням тварини (стоянка Пронятин поблизу Тер-
нополя)) [1, 47].  

Наступний період пізнього палеоліту є, з нашого погляду, знаковим, переломним у появі світогляду 
як усвідомленого світовідношення, основи мистецької сфери "життєвого світу" давнього населення Украї-
ни. Цей духовно-чуттєвий "зсув" пов’язаний насамперед із завершенням процесу фізичного, емоційного та 
розумового становлення людини сучасного типу – Homo sapiens (40 (35) тис. років тому). 

У цей час на теренах сучасної України остаточно сформувався родоплемінний лад [1, 91]. У 
первісній культурі родоплемінного буття рельєфно окреслились основні форми релігійної свідомості 
давньої людини (магія, тотемізм, фетишизм, анімізм). Водночас подальшого розвитку набуло синкретичне 
за світоглядним змістом мистецтво, оскільки поєднувало обрядово-магічні (міфо-релігійні), практично-
пізнавальні, морально-дидактичні, знаково-комунікативні, протоестетичні елементи світовідношення.  

Водночас відсутність більш-менш чіткої жанрово-видової структури мистецтва, виразної грані 
між життєво-практичною сферою діяльності та художнім осмисленням її первісною людиною не озна-
чала цілковиту відсутність художньо-естетичних елементів у артефактах цієї доби. Підтвердженням 
цього є, зокрема, численні витвори доби палеоліту (фігурки птахів, звірів, антропоморфні зображення 
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людини з бивня мамонта, різного роду прикраси одягу та тіла, декоративні вироби, декоровані знаря-
ддя праці і зброї тощо), що презентують протоестетичні "смаки" кроманьйонців.  

Утвердження матріархату призвело до появи культу Жінки-матері, про що свідчать численні 
"палеолітичні Венери" – стилізовані жіночі статуетки з виразними, занадто розвиненими формами, що 
розкривають перед нами майже сакральне усвідомлення давніми людьми високого призначення жінки 
в суспільстві. "Естетизація" її статусу пов’язана з культом Жінки як продовжувачки роду, матері, вихо-
вательки підростаючого покоління, господині, а з поширенням у більш пізні часи моногамної сім’ї – ще 
й "берегині" домашнього вогнища, гармонії родинних стосунків.  

На теренах сучасної України, згідно з археологічними дослідженнями, у цей час прослідкову-
ється і розвиток живопису, що дає можливість зробити висновок про спроби освоєння первісною лю-
диною часу і простору, а також зародження знаково-смислової мови мистецтва [1, 102]. Наприклад, 
два широковідомі браслети з бивня мамонта, знайдені на Мізинській стоянці (Чернігівщина), презен-
тують досить високий рівень розвитку геометричної графіки з використанням меандрового орнаменту, 
зображення якого на мізинських витворах вважається найдавнішим в Європі [2, 94-96], а на черепі 
мамонта біля входу в перше Межиріцьке житло знайдене, скажімо, одне з перших стилізованих зо-
бражень вогню (багаття) [1, 102]. 

Вітчизняними вченими (С. Бібіков та ін.) зроблено припущення, що в пізньому палеоліті 
з’являється і найдавніше музичне мистецтво (підтвердження – ударні музичні інструменти з Мізинської 
стоянки) [2, 106-107]. Відтак, у пізньопалеолітичну добу людина стала людиною у справжньому сенсі 
цього слова, оскільки виявилася здатною не лише усвідомити себе в навколишньому світі, а й чуттєво 
проявити своє відношення до нього в образно-емоційній формі, символічно-знакових образах мистец-
тва, оцінити буття з протоестетичних позицій.  

Визначальним етапом у подальшій еволюції людського суспільства (що тривала у мезоліті, 
неоліті, енеоліті) став процес формування у добу бронзи (ІІ тис. до н.е.) прадавніх народів, серед яких, 
за висловом Д. Дорошенка, починає визирати й обличчя слов’ян, предків українського народу. Аналі-
зуючи культурно-історичні умови, різноманітні чинники і впливи, що позначалися на процесах форму-
вання праслов’янського етносу, його світогляду, матеріальної та духовної культури, не можна оминути 
відомої трипільської культури (культури Кукутені-Трипілля), що була поширена на просторих теренах 
від Пруту до Дніпра у ІV-ІІІ тис. до н.е.  

Серед істориків і досі відсутня єдина точка зору щодо генезису трипільської культури (автохтонне 
походження; від носіїв культури Боян, яке прибуло із Подунав’я; виникла в результаті синтезу населення 
автохтонних культур та культур Балкано-Дунайського регіону) [1, 235-236]. Аналогічно, немає спільної дум-
ки й у питанні, чи вважати трипільців прямими предками українців. Головними аргументами проти цієї тези 
деякі дослідники вважають декілька тисячолітню часову відстань між трипільською культурою (ІV-ІІІ тис. до 
н.е.) та українським етносом (формування якого пов’язують або з антами (ІV ст.), або з південноруською 
народністю Київської Русі – ХІІ ст., або взагалі з періодом литовсько-польської доби), етнічну невиразність 
носіїв давніх культур, обмеженість інформації про давні часи, відсутність письмових джерел, причетність 
до процесів етногенезу українців після занепаду трипільської культури носіїв цілого ряду інших культур 
(зокрема, лужицької, тшинецько-комарівської, білогрудівської, чорноліської, зарубинецької), окремих 
етнічних утворень і народів (балтів, германців, кіммерійців, скіфів, сарматів та ін.).  

Водночас значна кількість ідей і деталей трипільської культури, приміром, елементи господар-
ського життя, побуту, знарядь праці, конструкції житла, його облаштування та декоративний розпис, 
орнаментальні деталі кераміки, символіка, міфологічні конструкти прослідковуються у пізнішій матері-
альній та духовній культурі слов’ян-праукраїнців, стаючи її невід’ємною складовою як певна етнокуль-
турна і художня традиція. Брак письмових джерел трипільців з успіхом компенсується значною 
археологічною джерелознавчою базою, даючи можливість із сучасних позицій відтворити картину жит-
тя і світовідношення наших далеких предків.  

Що ж було основою виникнення первісного "естезису" праукраїнських пращурів, які міфологічні 
й художні форми супроводжували появу художньо-естетичної свідомості? Як відомо, трипільська мі-
фологія заклала основи сприйняття світобудови [7], які безпосередньо чи опосередковано відстежу-
ються, зокрема, у світоглядних уявленнях давніх слов’ян та інших індоєвропейських народів. 
Протоестетичні елементи первісного світо відношення пов’язані із символікою та образними метафо-
рами світових та життєвих явищ, тобто, із "семіотикою" та "естетикою" міфу.  

До протоестетичних інтерпретацій з позицій "семіотики міфу" (В. Личковах) належать: кругообіг 
явищ у Всесвіті (у трипільців це підтверджується використанням малюнку кола в орнаменті посуду, а 
також мандали і спіралі як символів безперервного руху сонця; кругове планування поселень; меанд-
ровий орнамент – символ безкінечності); оцінка реальної дійсності з позицій дуалізму, в основі якого – 
єдність і боротьба протилежностей згідно з принципом світобудови "космос-хаос"; триєдиний образ 
світобудови: наприклад, розміщення орнаментації на посуді – верхнє небо, нижнє небо та повітряний 
простір (сонце, місяць, зірки) і земля; чотиричленна символіка, що є відображенням уявлень про чоти-
ри сторони світу; естетизовані ритуали, що спираються на культ предків; культ жінки – Magna Mater; 
культ родючості; культ бога-Бика; поява пантеону богів – творців світу і покровителів людей, природ-
них сил і людських умінь. 



Філософія  Вернудіна І. В. 

 28 

На прикладі досить розвиненої, образно-символічної виразності скульптури малих форм (антропо-
морфних, зооморфних, скульптурок транспортних засобів, житла) у трипільців можна зробити висновок 
про те, що основні сфери соціального життя і світовідношення цієї людності були пронизані протоесте-
тичними магічно-обрядовими діями. Вони супроводжувались вірою в те, що ритуали, обряди, магічні ак-
ти стануть гарантом майбутнього успіху, вдачі, вирішення життєвих і світоглядно-релігійних проблем, 
наближення до сакрального – вищого релігійного й естетизованого рівня світовідношення. 

Значна кількість антропоморфних (жіночоподібних) статуеток із підкреслено розвиненими ген-
дерними формами на ранньому етапі розвитку трипільської культури переконує, що провідне місце у 
пантеоні трипільських богів посідала Велика Богиня-Мати. В "протоестетиці" світовідношення це був 
головний символ родючості, в якому знайшли відображення світоглядні уявлення трипільців про від-
творюючі функції землі, жінки, природи взагалі. У більш пізні часи набувають поширення статуетки 
струнких дівочих постатей із виразними, художньо-реалістичними рисами обличчя, що відображає, 
ймовірно, трансформацію поглядів на суспільний ідеал жіночої краси у трипільському суспільстві [2, 
168], а, можливо, зміни у ідейно-світоглядних уявленнях і є естетизованим символом відтворення вес-
няної оновленої Природи – молодої Богині-Діви [7].  

Ідея Богині-Матері як прародительки всіх людей, символ Життя, Землі, Добра, Любові, Блага, 
Краси стає з часом наскрізною у міфологічних системах багатьох індоєвропейських народів, культура яких 
вплинула на становлення праукраїнського світовідношення й іманентного йому "естезису": греків, кельтів, 
сарматів, кіммерійців, таврів та ін. Наприклад, у давньогрецькій міфології – це Богиня Гея, від якої народи-
лись Уран (небо), гори, Понт (море); у кельтів – Дана, Богиня творення, Мати-прародителька; у сарматів –
це богиня родючості Астарту, пов´язана з культом Сонця і коня.  

Культ Богині-матері існував у кіммерійців, таврів (культ Богині-Діви), у скіфській міфології (Велика 
Богиня-матір Табіті, символ жіночого народжуючого начала в природі, покровителька світла і вогню) та 
інших народів. Зокрема, поширений у скіфів культ Богині-матері був інтегрований в аналогічному у своїй 
основі за сигнатурою Образу в східнослов'янській релігійно-міфологічній та художньо-образній моделі. 

Поширення значної кількості зооморфних статуеток бика (ця тварина, достовірно, відігравала 
одну з важливих ролей у господарстві) дозволяє нам припустити, що трипільці не просто обожнювали 
Бика, а вважали його символом чоловічого, запліднюючого начала в Природі взагалі (Бог-Батько зо-
бражувався зооморфно у вигляді Бога-Бика). Аналогічно артефакту образу Великої Богині-Матері, са-
кральна постать Бога-Бика з’явилася, ймовірно, у трипільців ще до крито-мікенської культури. Вона 
віддзеркалювала уявлення про вищі, світоутворювальні, стихієвладні, життєдайні, величні, міфологічні 
непідвладні людині сили Природи.  

Пізніше культ, ідея і образ Бика прослідковується в епосі багатьох народів, зокрема у єгипетсь-
кій, давньоіндійській, крито-мікенській, давньослов’янській міфології, міфології народів Північної Євро-
пи. У єгипетській міфології – це священний "бик Місяця" Хапі; в Стародавній Індії – червоний бик, що 
дає життя, батько неба Дьяус; у міфології хетів і хурритів бог грози Тешуб приймає образ бика; бик як 
уособлення Посейдона – бога громовержця у крито-мікенській міфології; культ биків був поширений у 
міфології народів Північної Європи та ін. етносів; слов'яни з Биком ототожнювали бога грому і блиска-
вки, володаря неба Перуна. Ці приклади підтверджують думку деяких дослідників про первісну єдність 
культурних витоків людства та спільність "пракультурної душі" всіх індоєвропейських народів [5, 8], 
єдність естетико-міфологічних елементів їх архаїчного світовідношення. 

Семіотичний аналіз виробів трипільської кераміки (посуд і статуетки) дає можливість припусти-
ти також, що праукраїнці у символічному поясненні процесів світостворення могли використовувати 
модель сім’ї і сімейних стосунків. Так, жінка (Велика Богиня) часто зображується сидячи, на рогатому 
троні, зробленому у вигляді бика, що могло вказувати на її шлюбно-сакральний зв’язок з Богом-
Батьком і бути символом початку життя (цей мотив згодом зберігається і в українських рушниках, ви-
шиванках тощо). Аналогічний сюжет прослідковується, для прикладу "діалогу культур", у давньогрець-
кій міфології (міф про викрадення Європи, дочки фінікійського царя Сидона Агенора Зевсом, який 
перетворився на білого золоторогого бика [8, 51-52]).  

Серед інших тем, художньо-образно представлених на трипільській кераміці (посуд) чи виро-
бах пластики, зустрічаються сюжети, пов’язані з образом змія. За реконструкціями дослідників, Змій-
Дракон у трипільській міфології – це втілення земноводної стихії [7] і поруч із образами Богині –Матері 
й Бога-Бика відображав, на наш погляд, естетизовані міфологічні уявлення трипільців про сакральний, 
тобто не підвладний до кінця осягненню, втаємничений від людини Вищий Сенс і Закон світостворен-
ня і земного буття. Змій-вуж, зображений на жіночих статуетках, розглядається сучасними науковцями 
як символ хранителя жінки-майбутньої матері.  

Відтак, провідні естетизовані символи трипільської міфології (Велика Богиня-Мати, Бог-Батько 
у вигляді Бога-Бика, Змій) репрезентують, з одного боку, піднесене у космічних сенсах світовідношен-
ня і світорозуміння трипільців, а з іншого – художньо-образно відображають сакральні аспекти їх уяв-
лень про "вищі" земні цінності, прекрасне в реальному житті людини– любов, добро, красу, гармонію, 
стабільність, надійність, захищеність.  

Відтак, впродовж тривалого часу, з розвитком цивілізації, на праукраїнських землях поряд із 
еволюцією господарства, соціальних відносин, відбувся процес світоглядного, в тому числі протоесте-
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тичного як Homo sapiens i Homo Aestheticos становлення людини. Процес зародження й становлення 
протоестетичної свідомості, первісного "естезису" протікав через образно-чуттєве відтворення світові-
дношення у найдавніших міфологічних моделях, матеріальних і мистецьких пам’ятках культури. Це, 
без сумніву, створило світоглядну основу для формування естетичного потенціалу міфології предків 
українського етносу – давніх слов’ян. 
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СУЧАСНІ ТЕОРІЇ ОСОБИСТОЇ АВТОНОМІЇ В КОНТЕКСТІ ПРОБЛЕМИ 

ПІСЛЯПОСТМОДЕРНОЇ РЕКОНСТРУКЦІЇ ІДЕНТИЧНОСТІ 
 
У статті ми звертаємо увагу на спектр сучасних теорій автономності, які досить широко 

обговорюються в англомовному середовищі, однак практично не представлені в україно- та росій-
ськомовному колі. В основі цих теорій – контент-нейтральний процедурний підхід, який робить їх 
виразниками надбаного постмодерном права на розмаїття і мінливість людських ідентичностей. 
Водночас деякі теоретики пропонують введення змістовних обмежень спектру автономних діянь. 
Проблема післяпостмодерної реконструкції ідентичності розглядається нами на тлі цієї дискусії. 

Ключові слова: особиста автономія, моральна автономія, післяпостмодерн, ідентичність. 
 
In this article we observe the range of contemporary theories of autonomy, which is widely discussed 

in the English-speaking community, but almost not represented in Ukrainian and Russian-speaking ones. 
These theories are based on the content-neutral procedural approach, which gives them the postmodern 
accent. At the same time some scientists propose to limit it by substantial additions. We try to look at the 
problem of after-postmodern identity reconstruction on the background of this discussion.  

Keywords: personal autonomy, moral autonomy, after-postmodernism, identity.  
 
Розмивання цінностей, характерне для постмодерного світогляду, фактично паралізує авто-

номну діяльність, переміщуючи людину в ситуацію буриданова віслюка, який не може обрати один з 
кількох варіантів у зв'язку з їх рівнозначністю. Або ж підміняє свободу свавіллям, за якого суб'єктивна 
рівнозначність варіантів призводить до того, що людина приймає будь-який з них, тобто зрештою так 
само не обирає. Щоб зарадити подібній ситуації на практиці сучасні психологи та соціальні педагоги 
пропонують так звану програму імпрингології [1, 2]. Її назва походить від психологічного терміна "ім-
прингін", яким позначають нерефлексивне наслідування новонародженою дитиною того поведінкового 
стереотипу, який задається дорослим, що у момент народження опинився поряд з малюком і якого 
останній автоматично сприймає у якості батька чи матері. Згідно з цією програмою в період первинної 
соціалізації варто запропонувати дитині будь-яку, однак цілком конкретну культурну матрицю, будь-
яку, однак цілком визначену шкалу оцінок, будь-яку, однак чітко сформульовану моральну систему, 
світську чи релігійну. Ідентифікація з певною ціннісною системою, на думку психологів, дозволяє дити-
ні в майбутньому уникнути патологій, пов'язаних з переживанням глибокої кризи ідентичності. Даючи 
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індивіду можливість сформуватися як самототожній особистості, такий тип соціалізації водночас не 
заперечує можливих ціннісних переорієнтацій у майбутньому на рівні зрілої критичної свідомості. 
Оскільки очевидно, що з гуманістичної точки зору подібна програма не може вважатися прийнятною, то, 
на думку М. Можейко, її радше варто розцінювати як "крик відчаю, в якому сучасна культура намагається 
привернути увагу філософії, яка має виробити нові ціннісні пріоритети для практичної моралі" [2].  

Розглядаючи сучасні теорії персональної автономності, ми працюватимемо саме над означе-
ною проблемою реконструкції ціннісних систем, реконструкції ідентичності й автономності. Однак, 
враховуючи постмодерну критику, нашим завданням буде не формулювання нових цілком визначених 
ціннісних основ, на базі яких формуватиметься ідентичність і виявлятиметься автономність, а швидше 
пошук способів концептуалізації технологій ідентифікаційної трансформації. Подібний трансформати-
вний підхід дає можливість уникнути тих проблем, з якими стикаються модерний та постмодерний 
дискурси. А саме: з одного боку, проблеми модерної тоталізації певної ціннісної системи, а з іншого – 
проблеми постмодерної ціннісної аморфності, адже поняття трансформування поєднує у собі як фор-
мування, так і знищення вже сформованого на користь становлення нових форм. Нижче ми розгляне-
мо, як сучасні теорії персональної автономності можуть зарадити у вирішенні поставленого завдання.  

На сьогоднішній день в англомовному середовищі вже досить широко обговорюються нові під-
ходи до проблеми автономності, що змістовно виявляють себе як відповіді на постмодерну критику 
модерного уявлення про свободу. Модерний світогляд під автономністю розуміє здатність підпорядко-
вувати власну особистість диктату розуму, який зрештою має універсальний характер. Постмодерн у 
такому підході вбачає відмінну від традиційної, однак схожу на неї за своїм вихідним мотивом, форму 
підкорення, всього лише іншу форму здійснення влади. Натомість постмодерн наполягає на плюралі-
зму позицій як в особистісному, так і в суспільно-політичному плані, на мережному, а не ієрархічному 
характері нової влади. Постмодерн наполягає на свободі від нав'язування визначених ціннісних сис-
тем, чим, властиво, намагається убезпечити індивідуальну свободу вибору, індивідуальну автономію 
людини. Нові теорії автономності зароджуються у спробі запропонувати найбільш абстрактне визна-
чення автономної дії і автономного індивіда, позбавлене тих чи інших визначених змістів.  

У порівнянні з кантіанською теорією автономності, яка також намагається абстрагуватися від 
зіставлення конкретних цінностей і змістів, сучасні теорії пропонують ще більш абстрактну схему ана-
лізу дії на предмет її автономності. "В сучасних концепціях індивідуальної автономності дія вважаєть-
ся автономною не через те, що вона походить з універсальних принципів, а на основі якостей самої дії 
і процесу прийняття рішень, що є цілковито внутрішнім і особливим для кожного окремого діяча"[7], – 
зазначає Джейн Драйден у історичному огляді концепцій автономності. Тож будь-які принципи, наскі-
льки б універсальними вони не вважались, згідно з зазначеною групою теорій, не можуть слугувати 
підставою визнання автономною ту чи іншу дії. Натомість до уваги беруться не підстави здійснення 
того чи іншого вибору, а характер процедури самого вибору. Відповідно, подібні підходи отримали на-
зву процедурних теорій автономності. 

Окрім того, якщо вже торкатися питання підстав здійснення вибору, то сучасні теорії автоном-
ності, як процедурні, так і альтернативні, здебільшого відходять від кантівського модерного універса-
лізму ще й у тому, що автономною тепер може бути визнана дія, в основі якої лежить не універсальна 
моральна максима, а індивідуальний інтерес. Іншими словами, не тільки розум, за допомогою якого 
лише й можливо дійти до визнання всезагальних максим, може лежати в основі автономної дії, а й 
будь-які інші складові людської особистості. Тобто до свідомості у якості підстави здійснення вибору 
додається повний спектр психічних та фізичних проявів людини як додаткових можливих підстав [7]. 
Саме виходячи з альтернативного розуміння таких підстав, нові теорії отримали назву теорій особис-
тої автономії (personal autonomy).  

Зацікавленість у процедурному підході до питання про автономність була викликана публікацією 
серії статей на початку 1970-х рр., в якій Гаррі Франкфурт, Джеральд Дворкін і Райт Нілі самостійно розро-
били так звані "ієрархічнї" концепції особистої автономії. Спільною основою цих концепцій є уявлення про 
те, що людина може вважатися автономною у тій чи іншій своїй дії у тому випадку, якщо її першопорядко-
ве бажання, яке безпосередньо спонукає до дії (наприклад, вона хоче палити, отже, вона палить), підтвер-
джується її другопорядковим бажанням (наприклад, вона хоче хотіти палити). Подібний підхід не нав'язує 
певного джерела другопорядкових бажань, головною його вимогою є особиста ідентифікація з цими ба-
жаннями [9, 53-54]. 

Описаний підхід виявляється досить практичним, що дозволяє ефективно застосовувати його, 
зокрема, у такій галузі, як медична етика, де питання автономії пацієнта визнається одним із наріжних, 
та й у прикладній етиці в цілому. Однак він не позбавлений недоліків, і дослідники виділяють декілька 
ключових проблем, з якими стикається ієрархічна версія процедурного підходу. 

Перша з них – проблема маніпуляції. Оскільки ієрархічні підходи (зокрема, говоритимемо про 
концепцію Франкфурта) є аісторичними, то вони не виключають можливості того, що хтось інший, наприклад, 
гіпнотизер, може вплинути на формування другопорядкового бажання того чи іншого індивіда. Оскільки 
ієрархічна модель не звертає уваги на джерело і спосіб формування другопорядкових бажань, то вона 
не дає можливості розрізнити автономного і контрольованого індивідів. Щоб виправити цей недолік, 
Джон Крістмен розробляє історичне доповнення процедурного підходу [6]. Його теорія також дає відповіді не 
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на всі питання. Зокрема, питання про те, чи вважати автономним рішення про позбавлення себе автономії, 
або підтвердження самих другопорядкових бажань у запереченні засобів, які призвели до їх існування. 
Однак, як мінімум, Крістмен привертає увагу до історичного аспекту проблеми автономності. 

Наступна проблема, з якою стикаються ієрархічні моделі, – проблема регресу або незаверше-
ності, знову ж таки пов'язана з питанням про походження другопорядкових бажань. Адже у тому випа-
дку, якщо другопорядкові бажання мають бути підтверджені третьопорядковими бажаннями, теорія 
стикається з проблемою регресу, якщо ж другопорядкові бажання мають інше джерело, то теорія ви-
являється незавершеною [12]. Визнаючи, що з теоретичної точки зору немає обмежень щодо кількості 
рівнів бажань вищого порядку, Франкфурт пише про те, що вони можуть бути обмеженні власним рі-
шенням індивіда [9, 21]. Однак критики наголошують на тому, що, не маючи за собою підстав, таке 
рішення виявляється випадковим, тож не може бути покладеним в основу автономної поведінки [12]. 

Відповідаючи на це зауваження у праці "Ідентифікація та щирість" ("Identification and 
Wholeheartedness"), Франкфурт пише про те, що рішення індивіда обмежити бажання вищого порядку 
тим чи іншим їх рівнем, приймається безумовно, тобто за тих умов, коли індивід не відчуває потреби у 
подальшому заглибленні [9, 168-169]. Подібне інтуїтивне відчуття навряд чи можна назвати випадковим, 
вважає Франкфурт. З іншого боку, таке інтуїтивне накладання обмежень на рефлексивний процес не є 
вимушеним, а тому виявляється цілком автономним актом. Виходячи зі сказаного, можна говорити про 
те, що джерелом бажань найвищого порядку, який тільки бажає мати індивід стосовно того чи іншого 
першопорядкового бажання, Франкфурт вважає інтуїцію. Однак, на думку критиків, щирість не може 
вважатися задовільним джерелом бажань вищого порядку, передусім через немонолітний характер су-
б'єктивності, в межах якої ведеться полілог щирих голосів. Зокрема, Едвіна Барвоса-Картер вважає ам-
бівалентність у більшості випадків невід'ємною складовою процесу прийняття рішень, особливо що 
стосується осіб зі змішаною расою, які виявляються спадкоємцями конфліктуючих традицій [7].  

У будь-якому випадку питання про джерело бажань вищого порядку, яке б засвідчувало їх ав-
тентичність, залишається відкритим. Цю проблему називають проблемою початку, адже, якщо джере-
лом суб'єктивної автономії виявляється те, що не може бути засвідчене шляхом рефлексії, то така 
автономія виявляється обмеженою і бере початок у тому, відносно чого суб'єкт не є автономним.  

Можна відзначити, що у будь-якому разі суб'єкт не є цілком автономним з огляду на соціальне 
джерело досвідних зразків поведінки, які підлягають особистій фільтрації. Міра ж його автономності, 
вочевидь, визначається саме здатністю до відбору найбільш прийнятних серед наявних зразків. Низка 
проблем, пов'язаних із процедурними теоріями автономності, по суті, витікає з питання про критерії 
відбору прийнятних поведінкових зразків, і перш за все, найбільш загальних із них. Іншими словами, 
питання полягає у критеріях відбору бажань найвищого порядку.  

На перший погляд може здатися, що процедурні теорії не прояснюють питання автономності 
чи неавтономності тих чи інших бажань, а лише заплутують ситуацію, вводячи додаткові змінні у ви-
гляді вищопорядкових бажань. Однак їх евристичність полягає у тому, що чим вищим виявляється по-
рядок бажань, тим менш сумнівним виявляється вибір між ними. Адже бажання більш високого 
порядку є більш абстрактними, а отже, такими, що передбачають меншу кількість альтернатив.  

Окрім ієрархічних процедурних теорій автономності, існують також неієрархічні, або когеренти-
стські процедурні теорії автономності. Вони народжуються з критики ієрархічного підходу до аналізу 
особистості, яка змістовно має постмодерний характер. Так, прибічники когерентистського підходу 
вважають, що ієрархічний підхід надає необґрунтованого онтологічного пріоритету "вищим" аспектам 
власного "я". Зокрема, такої думки дотримується Лаура Екстром, яка пропонує насамперед уточнити 
природу суб'єктивності. Екстром пише про те, що людина ідентифікує себе з безпосередніми бажан-
нями у тому випадку, коли вважає їх хорошими. Фактично, тим самим людина надає їм перевагу, що 
робить їх, у термінології Франкфурта, бажаннями вищого порядку. Однак Екстром наголошує на тому, 
що підставою надання переваги тим чи іншим бажанням виступає процес рефлексії щодо цих бажань 
у їх відношенні не до вищого "я", а до цілісної структури індивідуального характеру. Цей характер 
складається з певних переконань та вподобань, які знайшли підтвердження в процесі саморефлексії, 
а також з можливості змінити ці переконання та вподобання у результаті само-оцінювання. Суб'єкт же 
у даному випадку ототожнюється з характером, елементи якого мають узгоджуватися між собою, або, 
іншими словами, мають бути когерентними. Надання ж переваги тому чи іншому бажанню вважається 
таким, що відповідає власній волі суб'єкта тоді, коли у результаті рефлексії була засвідчена когерент-
ність даного бажання цілісній структурі суб'єктивного характеру [8]. 

Майкл Бретмен розгортає подібний підхід, наголошуючи на тому, що ідентичність особи частково 
конституюється наявністю довгострокових планів та намірів [4]. Він доводить, що прийняті рішення можна 
вважати автономними у тому випадку, якщо вони узгоджуються з власними довгостроковими планами. 

Наведений огляд процедурних теорій автономності є далеко не вичерпним, однак достатнім для 
того, щоб показати, як теоретики відстоюють переконання у тому, що аналіз дії на предмет її автономно-
сті не потребує врахування жодних конкретних уявлень про благо. Іншими словами, ці теорії наполяга-
ють на достатності формальних критеріїв автономності, не враховуючи зміст тих чи інших мотивів.  

Однак далеко не всі вчені погоджуються з подібним формалізмом. Субстантивні теорії автоно-
мності висувають більше вимог до автономної дії та автономного суб'єкта. Як слабкі, так і сильні варі-
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анти подібних теорій пропонують змістовні обмеження для тих дій, які можуть вважатися автономни-
ми. Сьюзен Вольф, наприклад, пропонує сильний варіант субстантивної теорії, згідно з яким для того, 
щоб вважатися автономним, суб'єкт має володіти так званою "нормативною компетентністю", іншими 
словами, здатністю розрізняти правильне і неправильне [13]. На значенні нормативної компетентності 
наголошує також Пауль Бенсон [3]. 

Цікавий підхід пропонує Марина Ошана. Вона вважає, аби бути автономною, людині недостат-
ньо автономно мислити, необхідно ще й мати можливість автономно діяти, що забезпечується певною 
соціальною позицією особи. "Володіти правом на автономію, або автономією de jure, ще не достатньо 
для дійсного самоуправління. Хоча поведінка і мотивація особи залежать від різних факторів, назвати 
особу автономною означає стверджувати, що особа de facto контролює свій вибір і дії відповідно до 
спрямування свого життя. Це потребує дієвої сили і влади як у формі психологічної свободи – воло-
діння своєю волею – так і стосовно ключових соціальних ролей та обставин" [10, 183-184]. На свою 
підтримку вона наводить також думки Джеральда Дворкіна та Джоеля Фейнберга [10, 197].  

Субстантивні теорії критикують за змішування понять особистої та моральної автономії, а та-
кож за встановлення занадто високого порогу автономної дії.  

Ми вже згадували про відмінність теорій особистої автономії від кантівського морального уні-
версалізму, наразі задля розкриття першого критичного зауваження на адресу субстантивних теорій 
розглянемо її детальніше. Джеремі Валдрон окреслює цю різницю так: "Обговорення особистої авто-
номії викликає образ особи, відповідальної за своє життя, яка не просто слідує своїм бажанням, а 
обирає, яким саме серед своїх бажань варто слідувати. Це не імморальне уявлення, однак з мораль-
ністю воно має порівняно мало спільного. Ті, хто дотримуються його, не вважають свої розвідки час-
тиною справи узгодження інтересів однієї особи з інтересами інших осіб, натомість розглядаючи їх як 
своєрідний спосіб розуміння складу інтересів кожної окремої особи. Моральна ж автономія навпаки 
стосується саме зв'язку між досягненням цілей однієї особи та цілей інших осіб. Це особливо справе-
дливо щодо кантівської теорії. Згідно з нею особа вважається автономною в моральному сенсі тоді, 
коли вона керується не власним уявленням про щастя, а універсалізованим врахуванням цілей усіх 
розумних осіб" [11].  

Сучасні теоретики здебільшого наголошують на різниці між моральною та особистою автоно-
мією. І це недивно, адже до останньої третини ХХ століття пануючою у дослідженнях автономності 
залишалася кантівська моральна теорія, від якої наполегливо відмежовувались прихильники підходу, 
орієнтованого на врахування уявлень про власне щастя. Однак Валдрон підкреслює, що чітку межу між 
цими підходами встановити неможливо. У якості аргументу він наводить подібність основоположних для 
автономії здатностей, на яких наголошують обидві теорії [11]. У випадку теорій моральної автономії 
йдеться про здатність до рефлексії та самоконтролю. У теоріях особистої автономії також наголошують 
на рефлексії, називаючи її здатністю мати мотивацію вищого порядку. Що ж стосується самоконтролю, 
то він також тут присутній, адже автономною в рамках, скажімо, процедурних теорій може вважатися 
лише та особа, першопорядкові бажання якої схвалюються нею на основі вищепорядкових бажань. До-
сягти ж узгодженості різнопорядкових бажань можливо, зокрема, шляхом самоконтролю. Тож Валдрон 
вказує на подібність інструментарію, за допомогою якого відбувається формування передумов до авто-
номної дії у межах обох теорій. Продовжуючи думку Валдрона і розглядаючи рефлексію не лише як ін-
струмент, а й як процедуру, єдність двох гілок сучасних теорій автономності можна відобразити у рамках 
мінімалістичної, позбавленої вимог до змісту процедурної теорії. Подібність процедури автономізації, 
проте, поєднується із розходженням у джерелах формування вищепорядкової мотивації, а також у хара-
ктері вищепорядкових мотивів. Так, теорії особистої автономії, фактично, намагаються дати відповідь на 
питання про те, як робити вибір так, щоб його результати наближали людину до щастя, адже саме уяв-
лення про нього стає джерелом тих чи інших вищепорядкових бажань. З іншого боку, в теоріях мораль-
ної автономії джерелом вищепорядкових мотивів можна вважати уявлення особи про моральний 
обов'язок, самі ж мотиви носять характер зобов'язань, а не бажань. Тож можна говорити про те, що від-
мінності між моральною та особистою автономією лежать у площині розрізнення понять "щастя" та "мо-
ральний обов'язок" і виявляються тим більшими, чим більш гедоністично трактується поняття "щастя". 
Однак, якщо віддалятися від гедоністичних інтерпретацій, то можна дійти точки сходження наведених 
понять, у якій бути щасливим означатиме, серед іншого, й не заважати бути щасливими іншим.  

Отже, ми дійшли висновку, що критика субстантивних підходів, яка апелює до змішування осо-
бистої та моральної автономії, у своїй основі має категоричне розмежування понять "щастя" та "мора-
льний обов'язок". Що ж стосується критики субстантивних підходів у зв'язку зі встановленням занадто 
високого порогу автономної дії, то проблему бачать у тому, що за їхнього рівня вимог до самоусвідом-
лення та моральної рефлексії може виявитися, що нікого не можна буде назвати по-справжньому ав-
тономним [5]. Однак чи є тоді сенс розглядати це поняття у контексті суспільної практики? Чи не 
доречніше буде обмежити вимоги задля того, щоб стало можливим обговорення проблеми автоном-
ності у практичному ключі? Критичні запитання опонентів субстантивних підходів носять риторичний 
характер, тому наразі залишаємо їх відкритими. 

З одного боку, процедурні теорії прагнуть перш за все зберегти контент-нейтральний характер сво-
їх вимог, будучи концептуальним виразником надбаного постмодерном права на багатоманіття й мінли-
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вість людських ідентичностей. При чому найбільш близькими постмодерним світоглядним установкам ви-
являються неієрархічні процедурні теорії автономності. З іншого боку, субстантивні підходи вводять зміс-
товні вимоги до спектру автономних мотивів, тим самим обмежуючи кількість тих, кого можна вважати 
автономними. Основне питання дискусії між цими підходами полягає у тому, чи варто вводити змістовні 
обмеження у визначення автономності чи ж достатньо уточнення мінімальних контент-нейтральних її 
умов? На нашу думку, контент-нейтральні схеми, призначені прояснити поняття самоконтролю, можуть 
слугувати основою змістовних уточнень залежно від сфери застосування поняття та від часово-
просторових умов його застосування. Адже практичне застосування схеми передбачає її занурення у зміс-
товно визначене середовище, що вимагає її уточнень у зв'язку з врахуванням типових для нього практик. 

Якщо осмислювати періоди модерну, постмодерну і післяпостмодерну, який жевріє на горизонті, 
у межах сучасної теорії особистої автономії, то можна отримати таку картину. Усі періоди матимуть різні 
змістовні доповнення до основної контент-нейтральної схеми поняття автономії. Так, змістовним допов-
ненням модерну була така ціннісна ієрархія, на верхівці якої знаходився розум, ключовою ж визнавала-
ся здатність підкорити себе цьому розуму. Постмодерн відкидає будь-які змістовні доповнення базової 
схеми, проголошуючи будь-що вартим того, щоб йому вільно слідувати, тим самим виконуючи функцію 
очищення від застарілих змістів. Післяпостмодерн же іде до того, щоб висунути вимогу змінності віднос-
но стабільних ціннісних систем, яка передбачає уміння їх трансформувати, переміщуючи або замінюючи 
окремі елементи або цілі групи таких елементів. У зв'язку з процесом глобалізації в сучасному світі 
останнє з наведених широких змістовних доповнень можна вважати у тій чи іншій мірі актуальним для 
усіх сфер діяльності й країн світу. Однак задля врахування галузевої чи територіальної специфіки є сенс 
конкретизувати його відповідно до визначальних характеристик тих чи інших соціальних підсистем, за-
стосовуючи теоретичні напрацювання субстантивних теорій.  
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Стаття присвячена дослідженню трансформацій та перспектив розвитку дозвілля в добу 

глобалізації. Встановлюється, що дозвілля у добу глобалізації має розширену сферу впливу. Роз-
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The thesis is devoted to the research of transformations and perspectives of entertainment leisure 

development in the era of globalization. It is defined that entertainment leisure in the era of globalization has 
an expanded sphere of influence. The educational potential of entertainment leisure, its internal connection 
with the culture of freedom is revealed. 
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Початок XXI століття проходить під знаком глобалізації – становлення світу як єдності в усіх 

його складниках, проявах і вимірах. Глобалізаційні процеси охоплюють усі сфери людського життя – як 
побутову, пов’язану зі споживанням матеріальних і культурних благ, так і продукувальну – виробницт-
во, культуротворчість, участь у соціальних та політичних інститутах тощо. Особливо ж глобалізаційні 
зміни позначилися на забезпечених розвитком сучасних технологій (та мали їх своєю умовою) зру-
шеннях у сфері інформаційній. За характеристикою М. Кастельса, "інформаційна економіка… дозво-
ляє в кожен момент часу оперувати в масштабах усього світу" [15, 92]. Стрімкий, без обмежень у часі 
й просторі, інформаційний обмін, уможливлений на всіх рівнях і в усіх ділянках людського буття, є ви-
значальною прикметою нашого часу. Як влучно зазначив М. Уотерс, глобалізація – це процес, "під час 
якого і завдяки якому визначальний вплив географії на соціальне й культурне структурування скасову-
ється і в якому люди це скасування все більшою мірою усвідомлюють", а наслідком того є формування 
єдиного загальнопланетарного суспільства й культури, які, проте, "являтимуть собою багатополюсні 
утворення зі складною внутрішньою диференціацією" [20, 41].  

З огляду на величезну значущість таких процесів не лише для окремих держав, суспільств, а й 
для людини як такої, проблематика глобалізації з другої половини минулого століття дедалі більше 
привертає до себе увагу дослідників у різних галузях науки – від економіки й політології до філософії, 
соціології й культурології, а в останні десятиліття ця тематика перетворилася на наскрізну практично в 
усіх дослідження гуманітарного спрямування, що підтверджується працями М. Кастельса, М. Уотерса, 
Р. Робертсона, Н. Падалки, Е. Тоффлера, Ф. Фукуями та інших вчених. 

Прикметною, однак, є й поступова переорієнтація глобалістики з аналізу економічних та геополіти-
чних процесів на соціокультурні аспекти. Навіть основоположники "дослідницької моди" на глобалізацію, 
зокрема Р. Робертсон [17; 18] та М. Уотерс [20], почавши свої студії з проблем суто економічного ґатунку 
та поглиблення економічної взаємозалежності та взаємозв’язків у світі, доволі швидко дійшли висновку, що 
визначальною характеристикою глобалізаційного поступу людства є не економічні зрушення (становлен-
ня економічної єдності, як виявилося, на сьогодні все ще є доволі проблематичним), а соціокультурні. 
М. Уотерс надав цій думці цілком недвозначної форми, стверджуючи, що сутність "глобалізації" поля-
гає саме в глобалізації культурних обмінів [20].  

До аналогічних висновків доходять і вітчизняні та російські дослідники соціокультурних вимірів 
глобалізації. "У XXI столітті, – пише О. Снєговая, – глобалізація з соціально-економічного й соціально-
політичного явища все більше стає соціокультурним процесом" [12, 5], а "цариною, де глобалізація 
виявляється наймасштабніше, є культура" [9, 2], – висновує Н. Падалка.  

У таких умовах на тлі інтенсифікації продукувальних процесів, пов’язаних з матеріальним ви-
робництвом, надзвичайно зростає роль культурного складника в людському житті. "Власне культура, – 
робить висновок О. Бойко, – стала розглядатися фактично як ресурс та інструмент для досягнення 
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зовнішніх по відношенню до неї соціально-економічних цілей. Більше того, в постіндустріальному сус-
пільстві культура стає стратегічним пріоритетом сучасної економіки, а сфера дозвілля, дозвіллєва ді-
яльність перетворюється в один з показників розвитку суспільства" [2, 14].  

Зазначена З. Бауманном [1], Е. Тоффлером [19], Ф. Фукуямою [16] та іншими вченими зміна 
структури часу й простору людського існування, викликана процесами, значно глибшими за глобаліза-
ційні, щодо яких останні є лише їх окремим виявом [8, 277–283], призводить, з одного боку, до певного 
злиття робочого й вільного часу й простору так, що продукувальний процес виходить за рамки зовніш-
ньої регламентації й захоплює ті ділянки, що раніше відводилися на дозвілля. З іншого – призводить 
до поширення на робочий час і простір ознак, раніше йому не притаманних, таких, що завжди 
пов’язувалися виключно з культуротворчістю або дозвіллям – свободи вибору власної дії, власного 
визначення її послідовності в часі й просторі, входження елементу гри в найсерйозніше заняття тощо.  

Водночас відбувається і зворотній процес – "колонізація життєвого світу людини, наступ на 
культуру дозвілля. Вільний час, який, здавалося б, все більше вивільняється за рахунок впровадження 
у виробництво новітніх технологій, скорочення тривалості робочих годин, все рівно використовується 
для додаткової праці. Відбувається широке поширення готовності до понадурочної та недільної праці. 
Багато хто намагається перенести центр ваги свого життя у вільний час, тим самим вільний час скоро-
чується, тому що людина використовує його, як можливість отримати додатковий прибуток" [5, 107]. 

У цілому ж можемо говорити, що сьогодні відбувається фундаментальна зміна місця людини у 
системі виробництва. Розвиток автоматизованих виробництв, де фізична участь людини у процесі виго-
товлення продукту виявляється непотрібною, а пов’язані з малокваліфікованою працею (з низьким інте-
лектуальним насиченням, або ж ґрунтовані на алгоритмізованих операціях) виробничо-репродуктивні 
функції замінюються продукувальними й креативними, дедалі вивільняє людину від того стану, коли 
моделі її життєдіяльності нав’язано їй технічними процесами. Та ж ланка виробничого буття, яка не 
обходиться без втручання людини, потребує не вузьких знать у межах однієї професії, а гнучкості і син-
тезуючої здатності мислення, вміння змінювати процеси, розпоряджатися інформацією і приймати рі-
шення. Динамічний світ, параметри якого змінюються зі швидкістю, за якої "статичне" знання, отримане 
в школі й ВНЗ раз і назавжди, застаріває одразу після отримання, потребує інших комунікативних мо-
делей, іншого типу мислення й поведінки.  

Відповідних змін зазнає соціальна сфера, де новий спосіб виробництва викликає до життя нові 
форми сім’ї, організації виховного процесу, способи набуття знань та їх застосування. У зв'язку з за-
значеною трансформацією низки соціальних інститутів, що традиційно відігравали провідну роль у 
соціалізації особистості, функція соціалізації актуалізується у сфері дозвілля. Це пов’язано з поступо-
вим запровадженням новітніх тенденцій – скороченням тривалості робочого часу, вдосконаленням 
технологій виробництва, що зрештою мінімізує витрати часу на виробництво та задоволення побуто-
вих потреб і уможливлює використання вивільненого часу з освітньою, культурною й дозвіллєвою ме-
тою. Отже, перехід до глобалізованого суспільства, крім іншого, дає можливість людині отримувати 
більшу кількість вільного часу. 

До того ж варто згадати, що за даними міжнародних соціологічних досліджень у структурі про-
дуктивної діяльності щодалі більше зростає частка неоплачуваної добровільної (волонтерської) праці, 
обсяги якої наразі майже зіставні з оплачуваною, "праці", яка, по суті, сама є видом дозвілля, то можна 
говорити, що на наших очах відбувається безпрецедентний процес злиття продуктивної і дозвіллєвої 
діяльності.  

Зростає й частина вільного від роботи часу, що витрачається сучасною людиною на колективні 
й продуктивні, суспільно-корисні форми дозвілля, свідченням чого є стабільне як збільшення кількості 
добровільних об’єднань громадян (громадських організацій, НДО) , так і зміна їх характеру: громадські 
організації та об’єднання за інтересами долають державні кордони і перетворюються на впливову 
міжнародну, транснаціональну силу. У цьому зв’язку можна згадати різноманітні організації "без кор-
донів" – лікарів, журналістів, правозахисників, митців тощо.  

Є й ще один важливий аспект, що підтверджує факт кардинальної зміни як комунікативної 
структури людського життя, так і місця людини в ній. Йдеться не лише про стрімке накопичування 
знань, інформаційних та, що важливо, культурних продуктів, а й про їх щомиттєву доступність до кож-
ного споживача: інформаційні та культурні продукти безкоштовно викладаються мільйонами ентузіас-
тів в інтернет-мережі і є загальнодоступними. Більше того, кожен бажаючий може долучитися до 
співавторства в продукуванні того чи того продукту.  

Відтак можна зробити висновок, що фундаментальним наслідком сучасних процесів є не стіль-
ки перерозподіл часу й простору, як вважає З. Бауман, скільки їх істотні зміні, що безпосереднє впли-
вають на структуру людського буття. І ці зміни виявляють тенденцію до зникнення кордонів між тими 
сферами людського буття, що раніше були чітко відокремлені й мали суттєво різні характеристики.  

Інформаційне суспільство надає людині дедалі більші можливості для власного розвитку, в 
тому числі й через зростання частки життєвого часу, яка припадає на дозвілля й через його урізнома-
нітнення. Саме у сфері дозвілля, можливо, більше, ніж будь-де інде, виявляються особистісні уподо-
бання і орієнтації, реалізуються ціннісні "вибори" як окремого індивіда, так і певних спільнот. Дозвілля 
– це той простір життєдіяльності, в якому найяскравіше виявляються наслідки трансформацій, що від-
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буваються в сучасному суспільстві. "Оптимальний дозвіллєвий спосіб життя досягається, – зауважує 
Р. А. Стеббінс у своїй статті "Вільний час: до оптимального стилю дозвілля", – коли людина через со-
ціально-прийнятну дозвільну діяльність якнайповніше здійснює свої можливості і отримує бажану 
якість життя" [13, 71]. Аналіз дозвіллєвого часу й простору, їхньої сучасної структури та тенденцій їх 
змін – це можливість не тільки відстежувати прояви макроекономічних і макросоціальних зрушень у 
соціокультурній сфері діяльності, а й модель для розуміння змін у свідомості і самосвідомості людей у 
добу суспільних трансформацій. 

Важливо розуміти, що дозвілля, окрім функцій відпочинку, відновлення (рекреації), освітньої та 
багатьох інших функцій, має ще й виховну, спрямовану на духовно-культурний розвиток особистості, її 
ціннісну орієнтацію та соціальну адаптацію. Варто звернути увагу, що в останні роки в зарубіжних до-
слідженнях, присвячених дозвіллєвим практикам та їх трансформаціям у сучасному світі, як у в самій 
сфері соціально-практичного життя, виявляється тенденція до зближення його утилітарної, соціальної 
й освітньої сфер. Дозвіллєві заклади не обмежуються у своїй діяльності організацією відпочинку й розваг, 
хоча рекреаційна функція й залишається провідною, однак поволі відбувається їх переорієнтація на куль-
турний і творчий розвиток особистості. І це теж є ознакою нашого часу. Адже члени будь-якого дозвіллєво-
го об’єднання відвідують його не для того, щоб знову опинитися в регламентованій ситуації об’єкта 
виховання, а задля задоволення своїх потреб у самовияві й вільній дії та отримати задоволення. Тому 
виховна складова дозвілля має латентний характер, натомість збільшується його ігровий компонент.  

У сфері дозвілля, отже, "свідомо або несвідомо відбувається самовипробування людини, екс-
периментування з різними моделями життя творчості" [4, 6]. В умовах ускладнення структури культур-
ного простору культура дозвілля стає засобом самоідентифікації індивіда, визначає не тільки його 
особисті пріоритети, а й належність до певних спільнот, в яких індивіди мають однакові інтереси та 
реалізують себе в певних формах дозвіллєвої практики. Для більшості людей культура є важливим 
ресурсом духовного та морального становлення, пізнання світу, формування художньо-естетичних 
цінностей. При цьому саме дозвілля містить більше можливостей для розвитку культури [14]. 

Суть нинішніх змін у дозвіллєвій діяльності полягає насамперед у тому, що відбувається не 
тільки зміна орієнтацій у виборі різноманітних дозвільних видів і виникнення не існуючих раніше видів 
дозвільної діяльності (типовим і найбільш показовим з яких є Інтернет з його неймовірними інформа-
ційно-обмінними можливостями і насиченістю культурними взаємодіями), а й наповнення новим зміс-
том тих видів дозвілля, що існували раніше (читання, перегляду телепередач, участі у гуртках, 
характері активного відпочинку, туризмі тощо).  

Згадувані трансформації соціального часу, обумовлені не в останню чергу активним проник-
ненням в суспільні процеси нових інформаційних технологій. Спостережуваний динамічний розвиток 
Інтернету та його "вбудовування" в різні сторони життя людей, у тому числі в дозвільну діяльність, ви-
магає відповідного осмислення. Потужно впливаючи на формування особистості, інтернет-можливості 
змінюють сферу її інтересів, звичок, уподобань, стилів і способів життя. Попри те інтернет-дозвілля як 
специфічна форму комунікації, в тому числі й міжкультурної, сьогодні, на жаль, не є об’єктом прискіп-
ливого наукового дослідження.  

Інтернет для сучасної людини став таким "природним" середовищем спілкування, яке надзви-
чайно стрімко розвивається й пропонує індивідові все нові й нові можливості для реалізації своїх здіб-
ностей, задоволення пізнавальних, комунікативних, креативних і рекреаційних потреб. Інтернет-
дозвілля в різних його формах ввійшло у повсякденне життя сотень мільйонів людей в усьому світі. У 
мережі Інтернет люди обмінюються думками з найрізноманітнішої тематики, входять до складу нових 
груп, утворюють доволі стабільні співтовариства і, таким чином, розширюють коло своїх ідентичностей.  

Соціологічні дослідження [11, 141] свідчать, що використання Інтернету як засобу для пошуку 
інформації і ділового спілкування поступається його комунікативним, освітнім, розвиваючим, ігровим 
та дозвільно-комунікативним функціям. Можна виділити такі особливості інтернет-дозвілля як необ-
межене число виборів комунікантів, добровільність і бажаність контактів; принципову анонімність уча-
сників, ненормативність поведінки, але й водночас – ускладненість передачі і сприйняття афективного 
компонента спілкування й появу нових форм такої передачі (за допомогою нової знакової системи – 
"смайликів"); зміна невербальних компонентів спілкування з мімічних і паралінгвістичних на знаково-
малюнкові. Особливо важливою, на наш погляд, є така риса інтернет-комунікації, як усунення міжкуль-
турних кордонів, можливість конструювання різних соціальних ідентичностей і належності до безлічі 
соціальних груп різного характеру (за рахунок членства в транснаціональних громадських, політичних, 
молодіжних, наукових, інформаційних тощо мережевих спільнотах). У глобальній мережі стираються 
не лише відстані й просторові межі, а й відбувається злиття сфер життєдіяльності – роботи й дозвілля, 
навчання і розваг, реалізації потреб в особистому задоволенні й реалізації свого громадянського статусу.  

Слід зазначити, що особливості інтернет-дозвілля мають неоднозначний вплив на особистість. 
Крім окресленого вище позитивного, виявляються і тривожні симптоми цього потужного впливу. Цікаві 
спостереження щодо зміни сприйняття часу в інтернет-дозвіллі здійснив молодий російський учений 
М. Самелюк. Він демонструє, що в Інтернеті "відбувається специфічне переломлення параметрів часу 
в мережі. Так, через великий обсяг інформації, що надходить через Інтернет, час у відчутті індивіда 
"стискається", стирається межа між минулим, сьогоденням і майбутнім, збільшується тривалість тепе-
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рішнього моменту, притупляється сприйняття реального часу. При цьому незворотність поступається 
місцем оборотності: за рахунок різноманіття віртуальних ідентичностей (що приховують реальну іден-
тичність) індивід може "переграти" своє спілкування з співрозмовником, почати його спочатку, прийня-
вши на себе нову віртуальну роль" [11, 142]. Такий сповнений негативних можливостей аспект 
інтернет-дозвілля надзвичайно актуалізує проблематику демаркації справжнього і віртуального буття, 
оскільки втрата реальності і переживання реального часу пов’язані з її, реальності, оберненням на 
дезорієнтацію в житті та інтернет-залежність, зі знеціненням події як реальної (адже, якщо подію мож-
на переграти, то й відповідальність за неї втрачає свою актуальність), зрештою – знеціненням життя, 
яке, накидаючи "інтернет-модель" на реальність, теж, уявляється, "можна переграти".  

Отже, поряд з глобалізаційними та постіндустріальними трансформаціями суспільства, розви-
тком інтернет-комунікації, розширенням географії туризму, не лише зростає комунікативна відкритість 
людини буттю, розширюється її досвід пізнання й сприйняття Іншого, а й водночас посилюється від-
чуження людини від реальності. Слід пам’ятати, що сфера дозвілля унікальна, специфічна, відрізня-
ється від всіх інших передусім тим, як вона відповідає на запити людського існування, тому що вона 
виступає як набір ціннісних орієнтацій, систем поведінки на основі загальнолюдських норм моралі, що 
сприяють самореалізації внутрішніх потенцій особистості у рамках вільного вибору. Водночас "посла-
блення влади традицій, культурний плюралізм і релятивізм характерні для сучасного суспільства, 
ускладнюють проблему вибору для індивіда, бо культура у такому разі пропонує йому надто багато 
варіантів вирішення проблем, причому жоден з яких не гарантує йому обов’язкового успіху" [3, 236]. 
Однак і самий цей вибір, хоч би як вільно він здійснювався і на підставі хоч би яких найкращих мора-
льних орієнтирів, може мати руйнівні щодо особистості наслідки. А отже, проблема амбівалентності 
сучасних змін структури комунікативного простору й особливо такої його ділянки як дозвілля вимагає 
щонайприскіпливішої дослідницької уваги.  

Відтак, можна зробити висновок, що сфера дозвілля є невід’ємною складовою життєвого світу 
людини й інтегрує безліч розрізнених аспектів життя людини в єдине ціле, формуючи в особистості 
уявлення про повноту свого існування. У сучасних умовах сфера дозвілля зазнає суттєвих соціокуль-
турних трансформацій, а культура дозвілля набуває нових абрисів. Її форми, спосіб буття, індивідуа-
льні і суспільні репрезентації, функціональні можливості змінюються в процесі формування й розвитку 
інформаційного суспільства. У сучасних соціокультурних контекстах також значно посилюється і вод-
ночас проблематизується гуманістичний й особистісний потенціал дозвілля. Тому в нинішній ситуації 
необхідна інтеграція накопичених знань щодо сфери дозвілля як різновиду культурної діяльності. 
Причому необхідно, в кінцевому рахунку, орієнтуватися на практичну мету – на основі виявлених 
трансформацій структури часу й простору людського життя та подальших тенденцій їхніх змін сприяти 
оптимізації впливу на вільний час людини в нових умовах розвитку суспільства. 

 
Примітки 

 
У Великій Британії з 1970 по 1986 рік зареєстровано 160 тис. громадських організацій, у Франції їх кіль-

кість щороку зростає на 20%, у Німеччині їх кількість сягнула за чверть мільйона [10, 306]. В Україні станом на 
01.01.2012 р. зареєстровано та легалізовано 71767 громадських організацій [6]. При тому на 10 тис. громадян в 
Україні припадає 15,5 організацій (у Польщі показник дорівнює 14,5) у той час, як, скажімо, в Угорщині сягає 55, у 
Хорватії – 85, в Естонії – 201, у Швейцарії на ті ж 10 тис. населення припадає 200 недержавних організацій, у Ве-
ликій Британії – 52, Канаді – 48, США – 43,3 [7, 34]. 
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ГЕНЕЗИС УКРАЇНСЬКОЇ НАРОДНОЇ ХРИСТИЯНСЬКОЇ АРХІТЕКТУРИ 

 
Стаття присвячена осмисленню ґенези української дерев’яної храмової архітектури. Увага 

фокусується на вивчення природи цього феномена і специфіці його розвитку.  
Ключові слова: українська народна християнська культура, дерев’яна храмова архітектура. 
 
The article is dedicated to the problem of the genesis of the wooden temple architecture. The con-

sideration is focused on the study nature of this phenomenon and the specific of its development. 
Keywords: Ukrainian folk Christian culture, wooden temple architecture. 
 
У сучасному загальному контексті модернізації держави все більш чітко вираженого характеру 

набуває орієнтація на народну релігійну культуру як важливий детермінант стабілізації і консолідації 
української спільноти. Особливе місце в ній займає дерев’яна храмова архітектура. Ретроспекція нау-
кового осмислення феномена вказує на слабо розроблений методологічний аспект його вивчення. 
Домінуючу роль у пізнанні цього культурного явища відіграють методи емпірічного аналізу, однак, як 
показав аналіз результатів досліджень, вони дають неоднозначну відповідь на ключові питання щодо 
його ґенези та розвитку в історичному процесі.  

Як об’єкт дослідження українська народна храмова архітектура почала розглядатися у другій 
половині XIX століття. Перший його етап (майже до середини ХХ ст.) мав конкретно-емпіричний хара-
ктер. У результаті етнографічних і археологічних праць була отримана унікальна за своїм характером 
первинна інформація (Д. Антонович, А. Вольфскрон, В. Залозецький, Ф. Заплетал, К. Мокловський, 
Г. Павлуцький, Е. Сецинський, І. Стржиговський, В. Щербаківський та ін.) – історико-культурний мате-
ріал, який дав змогу систематизувати артефакти за схожістю і класифікувати їх за часом.  

З еволюцією поглядів на цей феномен змінювався комплекс методів його аналізу, створюва-
лися концепції, що упорядковували різноманітні дані в єдину цілісну картину. Водночас активно розро-
блювалася проблема ґенези української дерев’яної церковної архітектури, що стало першим ступенем 
на шляху її пізнання. Було висунуто декілька гіпотез. Так, А. Вольфскрон [9, 89] пов’язував її з норве-
зькими дерев’яними культовими спорудами, однак це припущення не знайшло підтримки у науковому 
світі. Найбільш популярною на початку XX сторіччя була парадигма щодо її візантійського походжен-
ня: зокрема, Е. Сецинський вважав архітектуру українських дерев’яних храмів переробкою візантійсь-
кого стилю [4]. Таких самих поглядів дотримувалися Г. Павлуцький [3] і В. Щербаківський. А втім, 
останній визнавав, що "церковна українська архітектура, повставши під впливом Візантії і пристосову-
ючи свій матеріал (дерево) до вимог фундаментального мистецтва, утворила свої оригінальні будіве-
льні форми, свій стиль" [7, XVIII]. Конкретизуючи цю думку, В. Січинський писав, що "українське 
будівництво, в першу добу свого розвитку, будучи під впливом візантійським і романським, перейняло 
від цих стилів головну прикмету будівничої штуки: розрішення проблеми стороні" [5, 127].  

Інша концепція отримала назву теорії хатнього походження. Її прихильники додержувались па-
радигми, що українське церковне дерев’яне будівництво має передхристиянські традиції і бере свій 
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початок від слов’янської хати. Полемізуючи із прибічниками візантійської теорії, К. Мокловський пише: 
"Треба уважати помилковим твердження деяких учених, немовбито переважна більшість церков мала 
візантійське заложення. Кількість церков, що мають у плані центральний уклад подібний до знамени 
грецького хреста, є в дійсності дуже мала… На всім Поділлі й на схід від Сяну переважає тип триділь-
ний, в якому грецький хрест є вже в зникаючій формі, бо обабічні рамена є відломані. Навіть зовнішній 
вигляд чим дальше на захід, тим більше трапить свої візантійські прикмети…Видно ділають тут старі 
сили, що зуміли переломити могучий вплив культу й достроїти церкву в свойому зовнішньому вигляді 
до селянської хати" [1, 3]. Цієї самої точки зору дотримувався також О. Новицький [2,160], хоча він не 
виключав, що хрещаті церкви виникли під візантійським впливом.  

Однак лише М. Драгану вдалося розкрити сутнісний бік ґенези української дерев’яної храмової 
архітектури: "Мало хто з дослідників узгляднив найважнішу, дійсно основну для українського церков-
ного будівництва справу, а саме, що воно є народним будівництвом…Традиції будівництва-ремесла 
не минулися з приходом християнства. Продовжали вони далі свою роботу примінену лише до нових 
потреб, потреб християнського культу" [1, 9]. Тобто М. Драган вперше фокусує увагу на тому, що 
дерев’яна храмова архітектура є суто народним мистецтвом. Як бачимо, погляди вчених початку 
ХХ століття щодо ґенези українських дерев’яних церков дуже суперечні.  

Упродовж усього XX століття відбувається подальше накопичення емпіричного матеріалу стосовно 
української народної храмової архітектури. Нова хвиля досліджень почалася після Другої світової війни. 
Активно ведуться замальовки (планів, зовнішнього вигляду, інтер’єрів) дерев’яних церков у різних регіонах 
України, їх обміри і фотографування (Д. Гоберман, Г. Логвин, П. Макушенко, І. Могитич, М. Сирохман, 
М. Слободян, С. Таранушенко, П. Юрченко тощо), вивчається специфіка техніки народного будівництва.  

Знання упорядковуються на основі певних критеріїв (спільності планів, архітектоніки тощо) 
здійснюється класифікація дерев’яної церковної архітектури не лише за часовим виміром, а й просто-
ровим. Визнання факту просторової гетерогенності дало поштовх для дослідження її характерних ре-
гіональних ознак.  

І знову, як і на початку століття, вчені порушують питання щодо зв’язку двох гілок українського 
храмового будівництва – дерев’яної і мурованої. Продовжуючи дискусію щодо ґенези народної церковної 
архітектури, С. Таранушенко писав: "Досі в науковій літературі про прямий безпосередній зв’язок планів де-
рев’яних церков з їх прототипами – мурованими "візантійськими" часів Київської Русі не говорилося, хоч для 
всіх апріорі було ясно, що такі зв’язки, безперечно, мусили існувати… Західноукраїнські дерев’яні церкви ціл-
ком зберегли, утіливши в дереві, характерні прикмети плану свого мурованого прототипу – церкви Іллі в 
Чернігові та їй подібних" [6, 78].  

Г. Логвин, П. Макушенко, П. Юрченко, навпаки, відстоювали позицію стосовно хатнього похо-
дження дерев’яних церков. Останній вважав, що "традиції дерев’яного зодчества східних слов’ян були 
настільки сильні, що вплинули на формування кам’яного зодчества давньої Русі" [8, 5]. Отже, дискусії 
навколо народної храмової архітектури дозволяють розставити акценти на шляху осягнення сутності 
цього культурного явища, але не дають однозначної відповіді на питання стосовно його ґенези.  

Для вирішення проблеми, на мою думку, слід сфокусувати увагу на іманентній природі де-
рев’яної храмової архітектури і осмислити її з позицій культурологічного підходу. Специфіка аналізу 
полягає у тому, що об’єкт дослідження є результатом діяльності соціуму з конвенціональною формою 
соціокультурної регуляції – колективу людей, які об’єднані спільними екзистенціональними орієнтаці-
ями, соціальними проблемами і досвідом спільного життя, що реалізується у формах людської діяль-
ності та передається від покоління до покоління завдяки традиціям.  

Традиції є не тільки колективною (не біологічною) пам’яттю соціуму. Вони виконують роль ме-
ханізму акумулювання і ретрансляції соціально важливого досвіду, що вироблюється, засвоюється 
людьми і проходить апробацію часом, забезпечуючи спільноті самототожність протягом історичного 
розвитку. Порушення цього процесу призводить до руйнування культурного організму, розпаду куль-
тури соціуму як системи, втрати основ для самоідентифікації індивідів. Отже, конвенціональні механі-
зми регуляції у суспільстві диктують жорстку систему традицій, низький темп їх оновлення, а також 
підпорядкування індивідуального начала колективному у народній культурі.  

Завдяки консолідованості і самодостатності соціуму з його традиційним життєвим укладом, 
домінуванню колективістських соціальних уявлень, орієнтованих на суворе дотримання звичаїв пра-
щурів, народна храмова архітектура протягом історичного розвитку значно активніше чинила опір ди-
фузії чужої культури, ніж мурована архітектура, зберігаючи тісний зв’язок з етнічними традиціями. Це 
наводить на думку, що з приходом християнства на українські землі технологія, конструктивні прийоми 
дерев’яного будівництва, які були вироблені народом протягом століть і закріплені у його свідомості, 
не зазнали істотних трансформацій. 

 Втім, це не означає їх стагнацію. Традиції слід розглядати не як консервативне начало у сус-
пільному розвитку – протилежність новаторству, не тільки як комплекс культурних зразків, норм, цін-
ностей, ідей, звичаїв, що передаються від покоління до покоління, а як результат динамічного процесу 
їх адаптації до мінливого буття. Тобто, з одного боку, народні будівельні традиції характеризуються 
значною спадкоємною стійкістю, в них домінує інваріантне етнічне начало, з іншого боку, їм властива 
здатність до створення нових форм.  
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Тому було б неправомірним заперечувати існування впливу візантійської архітектури на українське 
дерев’яне храмове будівництво. Але народні майстри перекладали основну ідею візантійської церковної 
архітектури на матрицю народного досвіду, що ґрунтується на використанні традиційного для народної 
практики матеріалу – дерева, підпорядковуючи її вже виробленим будівельним прийомам.  

Однак перетворення традицій відбувалось не довільно, а в межах демаркації суспільної мен-
тальності. В акті варіювання вирішальне значення мав не інноваційний момент (як при індивідуальній 
творчості), а повторювання сукупності усталених ознак архітектурних форм і будівельних прийомів. 
Візантійські стильові елементи майстри сприймали вибірково, гармонійно поєднуючи їх з традиційни-
ми будівельними формами і прийомами.  

Отже, є всі підстави говорити про те, що християнство не змінило напрямок розвитку дерев’яної 
архітектури як самостійної гілки народної культури. Будучи пов’язаною з візантійськими художніми тради-
ціями, українська народна архітектура зберегла власне обличчя: в її просторово-пластичних формах за-
кріплено той образ світу, органічною частиною якого народ вважав себе. Майстри, зберігаючи планову 
композицію і архітектоніку слов’янських житлових будинків, лише підпорядкували їх релігійним потребам. 

Перші дерев’яні храми, що будували в українських землях, були здебільшого без верхів, 
покриті двосхилим дахом. Однак, незважаючи на гармонійний зв’язок внутрішнього простору храму з 
ходом богослужіння, відчувалася певна невідповідність між архітектурними формами і змістом. Просто-
рова композиція ніяк не асоціювалася з образом Всесвіту: не вистачало акценту – верху, який би симво-
лізував небо. Пошуки народних майстрів у вирішення цієї проблеми в дереві увінчались успіхом.  

В українській народній архітектурі з’явилися революційні для свого часу технологічні і констру-
ктивні прийоми дерев’яного будівництва. Була створена унікальна за конструктивним вирішенням ба-
гатозаломна композиція верху над центральною частиною храму, що не мала аналогів у світовому 
церковному будівництві. Вона являла собою чергування четвериків і восьмериків, що підіймалися за 
вертикаллю, поступово звужуючи внутрішній простір. Все це було спрямовано на нарощування дійсної 
й ілюзорної висоти споруди, розширення її просторової композиції за вертикаллю. Для зорового під-
вищення висоти храму майстри ввели також нахил стін усередину. Одночасно розроблювались при-
йоми поширення об’ємів дерев’яних споруд (за допомогою хрещатого плану, восьмикутних зрубів та 
ін.), що було детерміновано потребами релігійних громад, які з укріпленням християнства в українсь-
ких землях неухильно збільшувалися. Сукупність цих фактів вказують на те, що народна храмова ар-
хітектура протягом соціогенезу невпинно розвивалася, адаптуючись до життєвих умов. Однак усі зміни 
відбувалися не всупереч, а у руслі народних традицій.  

Важливим чинником варіативності традицій народного будівництва, виступали зміни в соціоку-
льтурній сфері суспільства, що репродукували нові варіанти життєвої орієнтації і спрямовували на 
пошук реформістсько-інноваційних підходів для пристосування до нових умов буття.  

Тривале існування окремих українських земель в різних імперських системах (Росії, Польщі, Авст-
рії, Угорщини і навіть Туреччини) із різною релігійною спрямованістю, динамікою соціально-економічного 
розвитку, неоднаковим характером і орієнтацією міжкультурних контактів обумовили специфіку їх жит-
тєдіяльності. Завдяки адаптивному механізму в конкретних просторових координатах упродовж історії 
створювалися специфічні форми традиційно-побутової культури з іманентною системою цінностей і 
певним менталітетом особистостей. 

Позбавлення національної незалежності в апріорі вилучало рівноправне співіснування україн-
ської культури з культурою пануючої нації. Контакт між ними мав, здебільшого, однобічний характер: 
йшов спрямований вплив культури-донора на культуру-реципієнта з метою її асиміляції. Процес супрово-
джувався, як правило, дифузією в українську культуру духовних цінностей, мови, релігії іншого народу. Це 
призвело до формування регіональних шкіл народної храмової архітектури – східної і західної.  

У східному регіоні України адаптація до культури-донора (російської культури) відбувалася 
менш болісно, ніж у західних землях, завдяки релігійної спільності контактуючих сторін, а також близь-
кості їх культурних традицій. У той час російська культура стає важливим ретрансляційним каналом 
західноєвропейських стильових тенденцій в цьому культурному ареалі.  

У карпатському регіоні, де домінуючими стають католицизм і греко-католицька віра, наближен-
ня до західноєвропейської культури йде через Австрійську імперію. Рівень майстерності народних те-
слярів у XVIII ст. досяг свого зеніту, що дозволило їм вирішувати складні технічні задачі. Пошук нових 
засобів художньої виразності сприяв сплеску ідей, що призвело до формування у західному регіоні 
унікального типу церков. Зміни не торкнулись основи дерев’яних церков – тридільного плану, транс-
формувався лише екстер’єр споруд на кшталт католицьких та протестантських храмів.  

Навіть, змінюючи під натиском державних інституцій православну віру пращурів на греко-католицьку, 
народ сприймав лише окремі стильові елементи західної культури, пропускаючи їх через призму свого світо-
сприйняття і зберігаючи етнічні паттерни. Звичну планово-просторову композицію православних церков 
майстри лише доповнили динамічною стрімкою вежею-дзвіницею з неоготичним (або бароковим) верхом.  

Важливо внести уточнення в наше розміркування. Як відомо, стильове художнє начало підпоряд-
ковує собі побудову як окремих художніх елементів, так і всього твору в цілому, а стилістична єдність тво-
рів визначається не одним, а сукупністю елементів. В народному же мистецтві ця гомогенність порушена, 
тут домінують традиційні народні форми, переплітаючись з окремими західноєвропейськими стильовими 
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елементами. Тому вважаю, що необачно стверджувати про існування стилю у народній архітектурі: безу-
мовно, народні майстри сприймали стильові тенденції художньої епохи, однак дотримувались їх вибірково, 
пропускаючи крізь призму свого світогляду і традицій, проте це не було втратою етнічних цінностей.  

Слід зазначити, що регіональні відмінності є лише проявом варіативності універсальних конс-
труктивних і технологічних прийомів загальноукраїнського дерев’яного будівництва, яке існує як уза-
гальнення цих варіацій. Обраний нами принцип диференціації народної архітектури на східну і західну 
за релігійним критерієм досить умовний, він дає уявлення про специфіку регіональних культур лише у 
певному соціокультурному зрізі.  

А втім, локальні будівельні традиції існували як варіаційна множина етнічних традицій протягом 
всього соціогенезу. Їх розвиток відбувався не із однієї точки, не пучкоподібно, а у вигляді безлічі векторів, 
що іноді спрямовані паралельно, іноді перетинаються між собою. Загальнонародна культура набувала 
своєї реальності лише на рівні відносин із регіональними (локальними) культурами, оскільки її ознаки вио-
кремлювалися із регіональних традицій у вигляді різноманітних універсалій і інтегруючих якостей.  

XIX–XX ст. відзначились суворими випробуваннями для народної храмової архітектури. Впрова-
дження машинної обробки дерева завдало відчутного вдару по її самобутності, а затвердження на держа-
вному рівні зразкових проектів релігійних споруд стало серйозною перепоною для подальшого розвитку 
дерев’яного будівництва як у Російській, так і в Австрійській імперії, що значно підірвало його основи.  

Через антирелігійну політику, що проводилась у радянський період, був перекритий основний 
канал ретрансляції релігійного знання – від старшого покоління до молодшого, і народна храмова архітек-
тура надовго залишилась у статусі маргінального мистецтва. Однак зв’язок із народними традиціями не 
був утрачений, і з прийняттям у незалежній Україні Закону про свободу віри почався рекурентний процес.  

Пострадянська політична і соціальна ситуація в українському суспільстві лише загострила при-
ховані раніше міжрегіональні протиріччя, розкрила цілий спектр невирішених проблем, що мають ба-
гаторічну історію і детерміновані спільністю і відмінністю історичної долі окремих регіонів.  

Сьогодні в системі одного політичного і соціально-економічного цілого співіснують, часто вступаючи у 
протиріччя, два типи християнської культури – східна і західна. Схід країни являє собою конгломера-
цію локальних культур з домінуючою православною спрямованістю, захід – конгрегацію культур, оріє-
нтованих на західноєвропейський варіант християнства. Читко визначилися зони територіального 
розповсюдження локальних типів народної храмової архітектури. У такому ракурси, на мою думку, голо-
вними принципами культурної політики держави є визнання своєрідності і самоцінності окремих регіо-
нальних (локальних) культур і толерантне ставлення до кожної з них. Увага повинна фокусуватися не 
на відмінностях, а на їх спільностях. Тільки рівноправний діалог культур, у якому відбувається обмін 
цінностями і творчим досвідом, здатний протистояти уніфікації такого самобутнього явища як україн-
ська дерев’яна храмова архітектура. 

Отже, дерев’яна храмова архітектура є самостійною гілкою української культури з іманентними 
властивостями і тенденціями розвитку. Конвенціональна форма ретрансляції знань і культурних цін-
ностей соціуму, забезпечили стабільність аксіологічних шкал в народній архітектурі, стійкість етнічних 
будівельних традицій, але не вилучила здатність адаптуватися до мінливих умов буття. Це детерміну-
вало певну варіативність архітектурних форм, однак в акті варіювання вирішальне значення має фак-
тор повторювання сукупності усталених конструктивних і технологічних будівельних прийомів.  

Протягом соціоґенезу народна архітектура зазнає формального, змістовно-стильового, безпосе-
реднього і опосередкованого впливу спочатку візантійського стилю, потім загальноєвропейських культурно-
мистецьких процесів, але засвоює елементи стильової системи вибірково, зберігаючи свій генокод. 
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ДОЗВІЛЛЯ У МАСОВІЙ КУЛЬТУРІ СУЧАСНОГО СВІТУ 

(на прикладі творів Умберто Еко) 
 
У статті обґрунтовується доцільність вивчення дозвілля як культурологічного чинника та 

визначення шляхів раціонального використання історичного досвіду в контексті сучасних культур-
них процесів. Соціально-культурна значимість дозвілля розкривається на прикладі творів відомого 
мислителя Умберто Еко. 

Ключові слова: дозвілля, культура, масова культура, кітч, мас-медіа, постмодернізм. 
 
The article focuses on proving the expedience of antiquity leisure study as well as definiting the ways 

of optimal using of historic experience within the context of modern cultural processes. Analysis of social and 
cultural importance of leisure bases on Umberto Eco’s works. 

Keywords: leisure, culture, mass culture, kitsch, mass media, postmodernism. 
 
Дозвілля активно реагує на зміни в суспільстві як у соціальній системі, виступаючи певною хара-

ктеристикою її життєздатності, відображаючи потенціал суспільного розвитку, і виявляючись найбільш 
чутливим до політичних та економічних зрушень. Потреби життя вимагають розробки і впровадження 
нових наукових підходів до дослідження особливостей цього соціального й культурного явища, його змі-
сту, принципів і специфіки функціонування. Актуальним стає також визначення ефективності нових до-
звіллєвих технологій, поліваріантних способів організації дозвіллєвих практик населення України.  

У ХХ ст. напрями дозвіллєзнавчої проблематики визначає масова культура, яка привертає увагу 
передусім західних вчених. У теоретичному дискурсі її осмислюють Х. Ортега-і-Гассет ("Дегуманізація 
мистецтва", 1925 та "Бунт мас", 1929), К. Ясперс ("Духовна ситуація часу", 1931), Й.Гейзінга ("Homo 
ludens", 1938); М. Горкгаймер та Т. Адорно ("Діалектика просвітництва", 1944), Х. Арендт ("Vita activa, чи 
про діяльне життя", 1960), Г. Маркузе ("Одномірна людина: дослідження ідеології розвинутого індустріаль-
ного суспільства", 1964), Гі Дебора ("Суспільство спектаклю", 1967) та інші всесвітньо відомі вчені. 

На сучасному етапі осмислення феномена дозвілля у культурологічному контексті зазнає певних 
трансформацій завдяки теоретичним дослідженням і літературній творчості У. Еко, комплексне висвітлен-
ня яких у вітчизняному науковому просторі відсутнє. В Україні до того ж досить повільно проходить процес 
перекладу його робіт. Наявні публікації на українському та пострадянському інформаційному просторі ви-
світлюють лише окремі грані його таланту: або художню творчість, або викладацьку чи наукову діяльність. 
Найбільш вагомими в цьому плані є праці російських дослідників А. Андреєва, О. Гофман, В. Іванова, 
О. Костюкович, С. Козлова, О. Солоухіна, К. Чекалова. В Україні різні аспекти творчості У. Еко стали пред-
метом досліджень М. Васильєва, Д. Затонського, А. Мельника, М. Назарця, М. Прокопович, Т. Стеценка та 
ін. У Білорусії наукова діяльність У. Еко розглядається в контексті дискусій щодо сутності семіотики, її пер-
спектив як наукової дисципліни та її ролі в сучасній гуманітаристиці (А. Усманова). 

Однак розкриття поглядів видатного діяча сучасної італійської та європейської культури У. Еко 
на тему дозвілля як потужної складової масової культури, його роль та значимість в сучасному світі, є 
недостатнім і потребує ґрунтовної дослідницької уваги.. 

Одна з найперших і найвідоміших праць У. Еко ("Apocalittici е integrati", 1964) щодо проблем 
масової культури в цілому та дозвілля як її складової присвячена ставленню "апокаліптичних та інтег-
рованих інтелектуалів" до масових комунікацій і масової культури. Пізніше У. Еко напише до неї "пост-
скриптум" із красномовною назвою "Апокаліпсис відкладається" ("Apocalypse Postponed", 1977). 

У.Еко активно співпрацює з італійськими мас-медіа: тривалий час працює в редакції культурних про-
грам на телебаченні RAI, публікується в журналах та газетах, є редактором відділу філософії, соціології й 
літератури у видавництві Bompiani. Наприкінці 50-х років У. Еко опиняється в епіцентрі дискусії, що розгорну-
лася в Італії, стосовно масової культури та ролі мас-медіа (зокрема, засобами дозвілля) в її популяризації. 

У. Еко наголошує на тому, що європейськими інтелектуалами масова культура сприйнята на-
самперед як результат "американської культурної агресії", що сприяла не лише пропаганді американ-
ських способу життя і цінностей, але й стандартизації та гомогенізації європейських національних 
культур. У. Еко пропонує не сприймати масовизацію культури як неминуче зло, але й не впадати в 
життєрадісну апологетику: мас-медіа – це невід'ємна частина сучасного життя суспільства, і завдання 
інтелектуалів полягає не в пасивних наріканнях та осуді, а в тому, щоб, аналізуючи її, брати активну 
участь у раціональному творчому впровадженні: від процесу виробництва до кінцевої стадії – спожи-
вання, результатів та ефектів впливу на маси. І не останню роль у цьому неперервному процесі віді-
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грає дозвілля як могутній чинник формування ціннісних орієнтацій, застосування якого є набагато 
ефективнішим у творенні нової ідеології, аніж пропаганда офіційної культури. 

Намагаючись з'ясувати й обґрунтувати поняття "культура", У. Еко наголошував на його змістовій 
невизначеності та відсутності концептуальної ясності. Єдине, що поєднувало усі визначення, запропоно-
вані різноманітними енциклопедичними виданнями та тлумачними словниками – це акцент на естетично-
му аспекті культури й ролі в ній освічених людей. Згідно з існуючими віддавна визначеннями, людина, що 
має справу з фізичною працею, навряд чи може належати до творців культури. Але в такому разі більшість 
видатних художників і скульпторів автоматично переходять до категорії не-інтелектуалів. Загалом у ситуа-
ції, коли офіційні визначення характеризуються суперечливістю, будь-які спроби знаходження альтернати-
ви певному поняттю приречені на невдачу. Тому, доходить висновку У. Еко, ускладнюється пояснення й 
інших термінів, таких як "контркультура", "субкультура", "культура дозвілля" та інших.  

Що ж стосується терміна культура, то У. Еко вважає, що справжня культура – це завжди контр-
культура, тобто "активна критика й перетворення існуючої соціальної, наукової або естетичної паради-
гми" [2, 124]. Це зумовлює й визначення інтелектуала – людини, що здійснює критичну функцію 
незалежно від її соціального статусу, професійної діяльності чи освіти. Введення ж "заборони" на ма-
сову культуру аналогічне впровадженню антидемократичної цензури. 

Необхідно зауважити, що на тезі про перехід людства на стадію "цивілізації бачення" заснована 
одна із часто вживаних форм критики масової культури. Проте, звертаючись до минулого, У. Еко ствер-
джує, що спосіб "просвітництва" мас за допомогою картинок, а не книг, вже існував в епоху Середньовіч-
чя. Показовою є непримиренність Сюжера й Бернара Клервоського щодо "візуалізації" готичних соборів. 
Святий Бернар, побоюючись тих спокус, які приховували у собі скульптури, барельєфи й мозаїки із зо-
браженням, наприклад, гарпій та інших монстрів, тим самим дезавуював власну стурбованість перед 
перспективою бути спокушеним. Проте саме собор з його візуальною логікою заміняв тисячам християн 
священні книги, являючи собою універсальну модель світу. Архітектура, будучи потужним засобом ма-
сової комунікації, мала незаперечну здатність переконувати й пропагувати ідеї не менше, ніж сучасні 
мас-медіа [3, 236-238]. Це дає підстави У. Еко стверджувати, що "середньовічній собор був ніби постій-
ною незмінною телепрограмою, що давала народу все необхідне і для буденного, і для потойбічного 
життя" [4, 1]. Книги ж відволікали від базових цінностей, заохочували зайву інформованість, вільне тлу-
мачення Писання, а часом і нездорову цікавість. Згідно з висновками М. Маклюєна ("Галактика Гуттен-
берга", 1962), винахід друку зумовив розвиток лінійного способу мислення, але з кінця 60-х років ХХ ст. 
його змінює прогресивне і глобальне сприйняття – гіперцепція – через образи телебачення та інших 
електронних засобів. ЗМІ досить швидко встановили, що суспільство орієнтоване на зоровий образ, 
який веде до занепаду грамотності. Додам, що ЗМІ підняли на щит цей занепад словесності саме тоді, 
коли з’явились перші комп'ютери – знаряддя для створення й трансформації образів. Але також відомо, 
що перші комп'ютери виникли як засоби писемності. "Якщо телеекран – це вікно у світ явищ в образах, 
то дисплей – це ідеальна книга, де світ виражений у словах і розділений на сторінки" [4, 2]. Не протиста-
вляючи візуальну й вербальну комунікації, У. Еко наполягає на вдосконаленні і тієї, і іншої. 

І не останню роль у цьому процесі має відіграти дозвілля. Зокрема, У. Еко переконаний у тому, 
що у найближчому майбутньому суспільство ділитиметься на тих, хто дивитиметься тільки телеба-
чення, тобто пасивно сприйматиме готові образи й судження про світ, без права і вміння критичного 
відбору отриманої інформації, а також тих, хто дивиться на екран комп'ютера, об'єктивно відбираючи 
й обробляючи необхідну інформацію. Тим самим розпочинається і поділ культур, що існував і в епоху 
Середньовіччя: між тими, хто був здатним читати рукописи, а отже, й критично осмислювати релігійні, 
філософські й наукові питання, і тими, хто виховувався винятково за допомогою образів у соборі – ві-
дібраними й обробленими їхніми творцями. 

Отже, прогресивна культурна індустрія, трактована як сукупність історичних умов, змінила сам 
зміст поняття "культура". Не намагаючись більше повернути людство "назад до природи", ми повинні 
звикнути до нової ролі людини: не вільної від машин, але вільної у своєму ставленні до них. Якщо не-
можливо звільнитися від влади мас-медіа (навіть у сфері дозвілля), то існує, принаймні, можливість її 
інтерпретації: можливість прочитати повідомлення по-іншому [5, 138]. 

В контексті означеної теми важливим, на нашу думку, є ще один аспект: яке відношення мають 
мас-медіа та масове дозвілля до естетики? 

У 60-х роках У. Еко був переконаний у тому, що кітч – це не мистецтво, а лише "ідеальна їжа 
для ледачої аудиторії", котра бажає отримати задоволення, не докладаючи до того ніяких зусиль, бу-
дучи водночас впевненою, що насолоджується справжньою репрезентацією світу, тоді як фактично 
вона здатна сприймати лише "вторинну імітацію первинної влади образів" [6, 183]. У цей період У. Еко, 
як зазначає А. Усманова, схильний ототожнювати кітч із масовою культурою, при чому остання ще 
припускає наявність якогось зразка, естетичного канону [7, 53]. Однак згодом для У. Еко стало очеви-
дним, що кітч паразитував на успіхах авангарду, оновлювався й квітнув на його творчих знахідках. 
Примирення кітчу з авангардом відбулося і в постмодерністській культурі. Постмодернізм вчився у 
масової культури різноманітним технікам стимулювання сприйняття, що враховує розбіжності між "ін-
терпретативними співтовариствами". Саме масова культура "зростила його, сформувала його мову і 
стилістику, а потім була піддана найжорстокішій критиці з його ж боку" [7, 54]. 



Культурологія  Бровко М. М. 

 44 

За зовнішніми ознаками постмодернізм можна легко переплутати з кітчем, однак якщо кітчу не 
вдавалося спокусити інтелектуальну публіку, то постмодернізм, навпаки, розраховує саме на ту аудиторію, 
що здатна оцінити іронію, "штучність" твору, відстежити в ньому інтертекстуальні коди, тобто розважатися 
й одночасно одержувати нове знання. З цією метою постмодернізмом виробляються певні принципи орга-
нізації повідомлення. У пізніх роботах У. Еко звертається до аналізу взаємин між різними формами аван-
гардистського мистецтва і їхнім інтерпретативним співтовариством, а потім – до трансформації саме цих 
форм і відповідно взаємовідносин твору з аудиторією в постмодерністській культурі. Щоб обґрунтувати 
свою тезу про зближення масової культури з авангардним або інтелектуальним мистецтвом, тобто довес-
ти, що в епоху мас-медіа класичні критерії естетичного повідомлення виявляються не актуальними, У. Еко 
пропонує поміркувати над опозицією "повторення – інновація" у новій культурній ситуації. 

Модерністським критерієм оцінки художньої значимості були новизна й високий ступінь інфор-
мативності. Відповідно, для модернізму повторення асоціювалося з ремісництвом або із промисловістю. 
На цьому принципі заснована вся новоєвропейська естетика, що розрізняє мистецтво й ремісництво, хоча 
класичної теорії в цьому напрямі створено не було. "Одним і тим же терміном… користувалися для озна-
чення праці перукаря або суднобудівника, художника або поета. Класична естетика не прагнула до інно-
вацій за всяку ціну: навпаки, вона часто визнавала за "прекрасне" добротні копії вічного зразка" [8, 52], у 
той час як модернізм був апріорі настроєний на заперечення попередніх зразків. 

Це пояснює, "чому модерністська естетика виглядає надто суворою у вимогах до продукції 
мас-медіа. Популярна пісенька, рекламний ролик, комікс, детективний роман, вестерн замислювалися 
як відносно успішні відтворення якогось зразка або моделі. Як такі їх сприймали забавними, але не 
художніми. До того ж цей надлишок розважальності, повторюваність, недостатність новизни сприйма-
лися як свого роду комерційний прийом, а не як провокаційна презентація нового світобачення" [8, 53]. 
Продукти мас-медіа асимілювалися промисловістю настільки, наскільки вони могли стати серійними 
продуктами, а цей тип "серійного" виробництва вважався далеким від художнього винаходу. 

У. Еко пропонує проаналізувати повторення, копіювання, наслідування, надмірність і підпорядкування 
заданій схемі як основні характеристики "мас-медійної естетики". Дійсно, телевізійна реклама, детектив, будь-
який серіал культивують прийоми повторення, без яких вони, в принципі, немислимі. У глядача або читача, хоч 
це і здається дивним, знання інтриги й передбачуваність фабули оповідання викликають чимале задоволення. 
Але цей прийом винайдено не мас-медіа і не у XX ст. Більшість романів XIX століття також були "повторюва-
ними" і "серійними". І саме така "неоригінальність" іноді була причиною "культовості" того або іншого твору. 

Для естетики постмодерну, відмінність якої зводиться насамперед до її базисних категорій, 
ключовими стають поняття повторення й відтворення: "нової естетики серійності", "повторювального 
мистецтва". Як доводить У. Еко, межі реального й вигаданого світів є примарними, тому постструкту-
ралістська метафора світу як тексту досить доречна. Коли ми стикаємося з критичною життєвою ситу-
ацією, то замість того, щоб використати досвід з повсякденного життя, ми запозичуємо його зі своєї ж 
інтертекстуальної компетенції, тобто використовуємо ті схеми, які нам знайомі з літератури або інших 
інформаційних джерел. У цьому контексті У. Еко використовує поняття фрейму для визначення куль-
турних кліше та стереотипів, що переважають у читацькій свідомості.  

Аналізуючи специфіку дозвілля в епоху мас-медіа, можна стверджувати, що лінія демаркації 
між "дозвіллям елітарним" та "дозвіллям масовим", як і "мистецтвом інтелектуальним" та "мистецтвом 
популярним" поволі зникає. У. Еко, пропонуючи авторську класифікацію "повторювального" мистецтва, 
розкриває сутність та еволюцію таких понять як ретейк, римейк, серія, сага, інтертекстуальний діалог 
[8, 57-63]. Досліджуючи їхню генеалогію, він показує, що, наприклад, Шалений Роланд Аріосто був re-
take іншого тексту – Закоханого Роланда Боярдо, що, в свою чергу, був ретейк бретонського циклу. 
Шекспір, "пожвавлюючи" багато історій, дуже популярних у попередні століття, займався виробницт-
вом римейків. Романи XIX ст. так само інтенсивно користувалися прийомами саги й серії. 

Глядачі й сьогодні захоплюються грецькими трагедіями як "безумовними" зразками високого 
мистецтва, але чи справді це так, якщо припустити, що трагедії Софокла збереглися завдячки політичним 
обставинам або іншим історичним випадковостям, у той час як багато інших шедеврів уже ніколи не будуть 
нам доступні? "Якщо існувало більше трагедій, ніж ті, які нам відомі, і якщо всі вони дотримувалися (з певни-
ми відмінностями) однієї й тієї ж схеми, то якими були б оцінки і висновки, якби нам вдалося сьогодні прочи-
тати їх усі до єдиної? Наші міркування про оригінальність Софокла й Есхіла залишилися б незмінними чи ми 
б знайшли у цих авторів варіації на одвічні сюжети там, де ми відчуваємо унікальний одухотворений спосіб 
звертання до проблем людського існування? Цілком ймовірно, що там, де ми вбачаємо справжню новацію, 
стародавні греки бачили лише "коректну" варіацію на задану тему, і це було не відкриттям, а повторенням 
вже кимось опрацьованої схеми. Не випадково, говорячи про мистецтво поезії, Аристотель особливо цікави-
вся структурами, а до конкретних творів він звертався лише за прикладами" [8, 72]. 

Безумовно, гіпертекст робить непотрібними словники і довідники – кілька дисків можуть вмістити, 
наприклад, всю "Британську бібліотеку". Окрім того, гіпертексти мають відкриту структуру, дозволяючи ко-
ристувачеві видозмінювати їх нескінченну кількість разів; вибирати послідовність подій і створювати власний 
сюжет тощо. Але суттєвою є різниця між діяльністю щодо створення тексту та існуванням вже народженого 
твору. Як ілюстрацію У. Еко наводить приклад сприйняття творів Бетховена нашими сучасниками і jam-
session (вільна джазова імпровізація) в Новому Орлеані. Ми рухаємося до суспільства з високим рівнем сво-
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боди, до суспільства, в якому вільна творчість буде співіснувати з інтерпретацією авторських текстів. Не слід 
підміняти одну річ іншою, коли є можливість "мати і те й друге", – пропонує У. Еко. Водночас, не можна забу-
вати й про те, що комп’ютери, оперативно й безпомилково розповсюджуючи нові форми писемності, не зда-
тні задовольнити ті індивідуальні потреби, які вони самі ж і стимулюють. 

І сьогодні У. Еко продовжує брати активну участь у розбудові нового інформаційного суспільс-
тва, концентруючи свою увагу на тих соціокультурних та політичних наслідках, які можуть приховувати 
у собі найновіші технології. Головними з них є дві: своєрідна комп’ютерно-мережна самотність, що 
може мати непередбачувані соціально-психологічні наслідки, та проблема відчуження основної маси 
населення від користування глобальними інформаційними ресурсами. Остання є актуальною не лише 
у бідних країнах, а й на розвиненому Заході. 

Ще декілька десятиліть тому У. Еко попереджав про неабиякий ризик опинитися в ситуації, ко-
ли місце оруелівських пролів займуть пасивні, телезалежні маси, які навіть не будуть знати про існу-
вання інтернету, будуть нездатні ним користуватися для задоволення власних потреб та інтересів. А 
над пасивною масою буде створено надбудову різноманітних користувачів, від конторських службов-
ців і диспетчерів до хакерів та чиновників високого рангу. Піраміда матиме головну перевагу – знання, 
які дозволятимуть їй здійснювати контроль над іншими. 

Гуманістичний проект У. Еко "Мультимедійна Аркада" має на меті організацію ефективного дозвіл-
ля засобами інтернет-технологій. Завдяки муніципальному фінансуванню участь у проекті є доступною 
будь-якому мешканцеві міста – останній отримує доступ до інтернет-мережі, має змогу відправити повід-
омлення електронною поштою, познайомитись з новим "софтом" або просто відпочити в кібер-кафе. "Му-
льтимедійна Аркада" – це комплекс, до якого входить публічна мультимедійна бібліотека, комп’ютерний 
центр, інтернет-зв'язок, а також 50 терміналів, об’єднаних в мережу з високою швидкістю обміну інформа-
цією. Центр обслуговується штатом викладачів, техніків та бібліотекарів. У. Еко переконує: якщо всесвітня 
інтернет-мережа є невід’ємним правом кожної людини, то доступ до неї має гарантуватися усім громадя-
нам міста, не залежачи від влади ринкової стихії. З часом подібні проекти мають набути загальнонаціона-
льного масштабу, а, можливо, й всесвітнього розповсюдження. Головним завданням "Мультимедійної 
Аркади" є залучення самотніх осіб, обмежених "одомашненим" дозвіллям, до суспільно активного соціаль-
но-культурного життя. У. Еко переконаний у відмінності "Мультимедійної Аркади" "англосаксонським" кібер-
кафе, що влаштовані як поп-шоу, де самотність знаходить втіху в ситуативному товаристві.  

Отже, здійснивши дослідження, можемо дійти таких висновків. Позиція "апокаліптичних теоретиків" 
врівноважує оптимістичну ідеологію "інтегрованих інтелектуалів". Більше того – без їхньої "несправедливої, 
однобічної, невротичної, безжалісної цензури" ми ніколи б не усвідомили, наскільки важлива проблема масової 
культури, що стала невід'ємною частиною нашого повсякденного існування й критичного осмислення [2, 25]. 

Естетика "високого мистецтва" в сучасному світі виявляється проблематичною, незважаючи на 
всю свою легітимність, а те, що має нагальну потребу в теоретичній розробці, є естетикою серійних 
форм. Тому аналіз дозвіллєвих практик та їхнього впливу на культурний розвиток особи не повинен 
обмежуватися мас-медіа, а й охоплювати інші види художньої творчості: плагіат, цитування, пародію, 
іронічну репризу, гру в інтертекстуальність, що властиві будь-якій художньо-літературній традиції, ад-
же саме тоді "серія перестане вважатися бідним родичем мистецтва, щоб стати художньою формою, 
здатною задовольнити нову естетичну чутливість" [7, 61]. 

Про цілісне бачення ролі і перспектив розвитку комп’ютерного дозвілля свідчить і такий кон-
текст міркувань У. Еко: переконаність у тому, що тріумф американської культури й американського 
способу кіно- та телевиробництва не матиме повторення з інтернетом. Адже багатомовність та куль-
турний плюралізм, представлений в інтернеті, дозволяє стверджувати: контролювати технологію – не 
означає контролювати інформаційні потоки. 

Становлення та розвиток соціальних організацій дозвілля, нових форм його діяльності відбу-
вається за допомогою інноваційних інтернет-технологій, запровадження яких сприяє оптимізації функ-
ціонального наповнення дозвілля, задоволенню і розвитку культурних потреб населення. Водночас, 
це твердження варто розглядати як попередню гіпотезу для здійснення досліджень, пов'язаних із вір-
туалізацією дозвілля в добу інтернет-технологій. 
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НАУКОВИЙ ДИСКУРС КУЛЬТУРИ В КОНТЕКСТІ ТЕОРІЙ 
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У статті репрезентуються наукові парадигми культурної рефлексії – базові щодо станов-

лення культурології як фундаментального наукового дискурсу та практичного бачення культурних 
процесів. 

Ключові слова: культура, культурологія, особистість в культурі, Йоган Готфрід Гердер, 
Фрідріх Ніцше. 

 
In the article there are the scientific paradigms of cultural reflection as coultourologii base in relation 

to becoming as fundamental scientific discoursou and practical vision of cultural processes. 
Keywords: culture, coultourologiya, personality in a culture, Yogan Gotfrid Gerder, Frederic Nitsshe. 
 
Теоретична значимість поняття "культура" для сучасної науки зумовлена її глобальністю і ба-

гатогранністю. Поняття "культура" – одне із загальних філософсько-соціологічних понять високого рівня 
абстракції, оскільки воно фіксує саму суть історичного розвитку людства. Будучи складною системою, 
що вбирає в себе і відображає протиріччя реального світу, культура, природно, у межах різних наук 
розглядається з різних точок зору – відповідно до їхніх конкретних завдань. У літературі можна зустрі-
ти суперечливі, часом взаємовиключні тлумачення цього терміна: від побутового розуміння рівня ви-
хованості тієї або іншої особистості – аж до уявлення про культуру як загальний спосіб існування 
людського роду. Проте у цих, як здається на перший погляд, різних поглядах є і спільне: культура, так 
чи інакше, розглядається як реалізація сутнісного змісту буття людини. І в цьому розумінні концептуа-
льним для нашого дослідження є розуміння культури як основи розвитку людства. Нагромаджуючи 
соціокультурний досвід, беручи участь у процесах соціалізації, культура робить людину людиною. 

У філософії найбільше поширення одержали такі визначення культури: 1) як сукупності ство-
рених матеріальних і духовних цінностей, що відповідає аксіологічному підходу; 2) як творчої діяльно-
сті людини (діяльнісний підхід); 3) як специфічного способу людської діяльності (технологічний, або 
функціональний підхід); 4) як знакової системи (семіотичний підхід). Крім того, поняття "культура" де-
далі частіше використовується для характеристики творчих сил і здібностей людини, її єдності з при-
родою і суспільством. Таке розмаїття підходів зумовлене складністю філософського осмислення цього 
феномена, а також розходженнями в дослідницьких цілях. Культуру можна розглядати з різних пози-
цій, що, природно, допускає і плюралізм думок. 

Підсумовуючи існуючі концепції культури, одні дослідники виокремлюють такі підходи: аксіологі-
чний і діяльнісний, або діяльнісний і функціональний; другі: аксіологічний, діяльнісний, функціональний, 
семіотичний; треті: аксіологічний, діяльнісний, суспільно- або індивідуально-атрибутивний, системно-
духовний, інформаційно-знаковий, структурно-функціональний тощо. Однак усі вони пов'язані з філо-
софсько-культурологічним аналізом даного феномена. 

У джерел становлення теорії та історії культури, зокрема культурології, перебувають предста-
вники європейського наукового дискурсу культури – Йоган Готфрід Гердер та Фрідріх Ніцше.  

Йоган Готфрід Гердер (1744 – 1803). – визначна постать епохи європейського Просвітництва. 
Маючи значний культурологічний доробок, він увійшов в історію європейської соціально-філософської 
думки як засновник історіософії, творець оригінальної історичної теорії мови і певною мірою розробник 
сучасної наукової рефлексії культури – культурології. Гердер першим дав визначення культурного 
процесу та розкрив його зміст, запропонував оригінальне трактування історичного процесу. Йому на-
лежить ідея щодо особливої евристичності культурологічного підходу, який, на його переконання, 
створює передумови отримання більш вагомих результатів, ніж інші наукові підходи. Гердер висунув 
та обґрунтував тезу щодо цілей людської історії, завданням якої є "широке розповсюдження гуманного 
духу та культури людського роду" [2, 380]. 

Культурологічна концепція Гердера найбільш повно відображена у його фундаментальній праці 
"Ідеї до філософії історії людства". Саме в ній Гердер дає визначення культури, розкриває її генезис, 
уточнює її роль в житті людського суспільства. "Культура народу, – зазначає Гердер, – це найвищий 
прояв його буття, витончене, але тлінне та крихке одкровення його сутності" [2, 388]. Саме в цьому ви-
значенні закладена квінтесенція гердерівсього підходу щодо культури, яку він розуміє як результат дія-
льності людського роду протягом всієї історії його існування. Але необхідно зазначити, що Гердер 
визначає культуру і як результат просвіти, тобто співвідносить культуру з поняттям "виховання". 
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За Гердером, культура не є результатом божого одкровення, вона створюється у процесі людської 
практики, перетворення природного та соціального середовища. Створюючи культуру, людина одночасно 
створює і саму себе. Отже, генезис людини є генезисом культури – і навпаки. Саме це і визначає тісний 
взаємозв’язок процесу людської діяльності та людської історії, тобто процес розвитку людини як роду. Цей 
постулат отримав подальший свій розвиток у так званій "персоналістичній" концепції культури. 

Теоретизуючи культуру перш за все як результат людської діяльності, Гердер наголошує на 
тому, що вона одночасно є і процесом. Отже, можна говорити про культурний прогрес, який радше є 
кількісним, ніж якісним. Філософ пише: "Культура рухається вперед, але більш досконалою від цього 
не стає, на новому місці розвиваються нові здібності, здібності, притаманні прийдешньому місцю, зни-
кають назавжди" [2, 426]. 

Так Гердер доходить думки щодо існування цілісних культур тих чи інших націй та народів. Остан-
ню позицію Гердер свідомо актуалізує, зазначаючи, що у реальності існують культури різних етносів, а не 
культура загалом. Культури етносів створюють систему взаємодії, яка і породжує в кінцевому підсумку 
складний континуум, який за умов теоретичного аналізу може мати назву культури людського суспільства. 

Гердер виголошує один з базових концептів розвитку культури – феномен спадкоємності. За-
кон спадковості діє не лише всередині національної культури, йому підпорядковується й побутування 
культури людського роду. Культурна традиція передається від однієї нації до іншої. Так створюється 
підґрунтя піднесення величної будівлі культури світової спільноти. 

Аналізуючи генезис культури та взаємозв’язок між культурами різних країн і народів, Гердер 
замислюється над питаннями причин її виникнення. Він вважає, що світ культури виникає тому, що 
існують суттєві об’єктивні людські потреби, які не може задовольнити лише природа, з її багатим при-
родним ареалом. Базовою потребою він визначає модус культурно-творчої діяльності людини – те, що 
викликає до життя культуру та детермінує процес її розвитку. 

"Царство людини", за формулюванням Гердера, тобто сферу її автентичного існування та спе-
цифічних саме для людини засобів впливу на довкілля, становить система духовних сил. Набагато 
глибше тлумачить філософ і питання про співвідношення цілей людської діяльності та її результатів. 
Поступ людського роду, за Гердером, відбувається зовсім не через наявність мети індивідуальних дій, 
а тому, що вів реалізується й стає помітним лише на високих рівнях узагальнення. Від дещо наївного 
прогресизму попередників відрізняє Гердера й те, що кожну з культур людства він розглядає не лише 
й не стільки як засіб історичного прогресу, скільки як певне неповторне соціокультурне утворення, що 
має неоціненне значення для людства й саме по собі, а не тільки як перехідна ланка історичного схо-
дження. Він був, очевидно, одним з перших серед тих філософів історії, котрі зверталися у своїх супе-
речках з прогресистами до так званого морального аргументу, за яким неприпустимо розглядати ті чи 
інші культури, епохи, покоління тощо як засоби, що слугують своєрідним добривом для майбутнього 
ідеального суспільства. Кожний народ, як підкреслював мислитель, має свій масштаб досконалості, 
незрівнянний з іншими. Тому навіть кінцеві цілі поступу людства – людяність і щастя – досягаються не 
лише наприкінці всесвітньої історії в цілому, а й у певний історичний час і в певному місці у вигляді, 
властивому саме і тільки конкретному культурно-історичному формуванню завдяки його унікальності. 
Відтак, вже у філософії історії Гердера окреслюється спроба поєднати дві, на перший погляд, зовсім 
різні, якщо не взаємовиключні, ідеї – з одного боку, історичного прогресу, з іншого – самодостатності 
кожного з культурно-історичних універсумів.  

Мислитель, на противагу, скажімо, Руссо, не схильний тлумачити історію як плин помилок і 
упереджень; реально пройдений людством, а не абстрактно бажаний історичний шлях розглядається 
ним як природний, відповідний єству людини. Та й історичний поступ суспільства в цілому трактується 
філософом таким, що є органічним продовженням закономірного розвитку природи, який нічим від 
нього істотно не відрізняється. На переконання Гердера, історичні закономірності подібно до законів 
природи теж постають природними за своєю сутністю. 

Історичні зміни в життєдіяльності людей відбуваються, як вбачав дослідник, внаслідок дії і зов-
нішніх, і внутрішніх причин. Найзагальнішим зовнішнім чинником філософ вважав клімат у найширшо-
му його значенні – як сукупність особливостей природного середовища людського існування. Саме 
географічними чинниками зумовлюються, на його думку, відмінності, зокрема, південних і північних 
країн у зовнішньому вигляді, психології, звичаях тощо. Не применшуючи значення зовнішніх обставин, 
провідну роль в історичних трансформаціях Гердер все ж відводить чинникам внутрішнім, будучи пе-
реконаним, що основним рушієм історії є її внутрішні, органічні чинники, тобто реальні живі людські 
сили. Головним законом є те, що історичний прогрес – це водночас і процес, і підсумок природного, 
детермінованого конкретними історичними обставинами виникнення, розвитку й реалізації неповтор-
них задатків, схильностей, здатностей і здібностей людських індивідів. 

Наймасштабнішим та найважливішим з іманентних, органічних чинників історичного процесу 
Гердер визначає людське суспільство загалом як певну органічну цілісність. Суспільству він віддає 
беззаперечну перевагу перед індивідами, досить слушно зауважуючи, що, звівши все в людині до ін-
дивідів і заперечивши існування низки взаємин між людьми та суспільством як цілісністю, що їх єднає, 
неможливо було б зрозуміти природу людини та її історію. Якби, зауважував філософ, ведучи мову 
про людину, я обмежився б тільки індивідами й заперечив би існування ланцюга взаємозв'язку між 
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всіма людьми та між людьми й цілим, то я, у свою чергу, пройшов би повз людину з її єством і повз 
історію людства, бо жоден з нас не став людиною сам по собі, власними зусиллями 

Його позиція щодо причин культурних джерел актуалізує врешті-решт географічний фактор у 
їх формуванні. Природне середовище, ландшафт та клімат безпосередньо формують і тип релігії, і 
форму державного устрою, і тип економічних відносин. 

Уточнюючи витоки культури, Гердер вводить поняття "культура вчених", "культура народу". Фі-
лософ подає розгорнуту характеристику свого бачення змісту "культури вчених" та "культури народу", 
наголошуючи на відмінності історичних завдань, змісту та ролей визначених ним культур. Він дохо-
дить висновку щодо специфічності кожної з означених культур і наголошує на необхідності чіткого їх 
розмежування у процесі культурного розвитку, негативно оцінюючи роль європейського Просвітництва 
у процесі їх поєднання. "Ми зараз у більшості випадків змішуємо культуру вчених та культуру народу, 
останню вже довели майже до рівня першої, а це, на мою думку, даремно та шкідливо" [2, 426]. 

Найдавнішим елементом виникнення, становлення та розвитку культури Гердер визначає релі-
гію, яка відіграє головну роль у процесах культурогенезу. "… релігія є джерелом формування науки та 
культури, адже культура та наука у прадавні часи були лише особливою релігійною традицією" [2, 426]. 

Особливо зазначимо, що у своєму розумінні релігії Гердер далекий від релігійних догматів. Ви-
никнення релігії він пояснює природними причинами. Він вважає, що уява людини живить все навколо, 
наповнює повітря, землю, воду незримими істотами, яких вона вшановує та боїться. Шлях релігії, за 
Гердером, – це шлях від анімалізму та прадавніх вірувань до язичництва та багатобожжя, а далі до 
монотеїзму з його детально розробленою догматикою, етикою, гносеологією й онтологією. В житті 
людства релігія відіграє величезну роль, визначаючи шлях його культурного поступу.  

Саме ці наукові парадигми становлять основу культурологічної рефлексії Йогана Готфріда Гер-
дера. Саме вони дають змогу вважати дослідника одним із засновників нового наукового дискурсу – 
культурології, науки, яка системно досліджує культуру людського суспільства у множині її внутрішніх 
змістів та практичних форм життєдіяльності людини. 

Загалом кінець ХІХ століття характеризується формуванням нового дискурсу культури. Пред-
ставники європейської еліти створюють власні концепції загальної теорії культури. Результатом цього 
процесу є формування нової філософської парадигми, яка отримує назву "філософія життя". 

Наукові витоки "філософії життя", її культурно-філософську базу сформулював видатний німе-
цький філософ та культуролог Фрідріх Ніцше (1844 – 1900).  

Центральне поняття філософії Ніцше – "життя". Лише життя є єдиною дійсною реальністю. Всі 
інші явища, предмети, феномени людської діяльності є цікавими лише в контексті збереження життя. 
На думку Ніцше, людина визначально є антикультурною, тому що вона природна істота, а культура 
створена задля гноблення людини. Культурні заборони, створені суспільством, морально-правові но-
рми та принципи мистецтва формують соціальні міфи й народжують ілюзорні мрії щодо гуманізму, 
свободи та справедливості.  

Культура, за Ніцше, – це специфічний спосіб адаптації людини до життєвих реалій навколиш-
нього світу, або, як пише філософ, "тоненька яблунева шкірочка над розпеченим хаосом життя" [3, 767]. 

У розумінні культури Ніцше займає подвійну позицію. З одного боку, він розглядає її як від’ємний фа-
ктор, який провокує регрес та декаданс, "… коріння песимізму, але не його цвітіння, його підмурок, а не його 
верхівку, початок шляху, а не його ціль, тому що коли-небудь ми повинні будемо ще навчитися ненавидіти 
щось інше і більш загальне, ніж нашу особистість, її жалюгідну обмеженість, її мінливість та стурбованість – в 
тому більш високому стані, у якому ми будемо любити також щось інше, ніж те, що ми любимо зараз" [4, 44]. 
З іншого боку, у його філософії відчутне позитивне ставлення до культури, тому що вона "…потребує по від-
ношенню до шопенгауєрської людини постійної підготовки свідомості, пізнаючи та відсторонюючи з цього 
шляху все вороже культурі, тобто ми постійно повинні боротися проти всього, що позбавило нас вищого 
сенсу існування нашого буття, що завадило нам стати такою шопенгауєрівською людиною" [4, 45]. 

Резюмуючи позицію Ніцше, зазначимо, що філософ наголошував саме на тому, що шлях під-
несення людини – це шлях окультурення індивіду, який може опанувати себе лише тоді, коли увійде у 
світ культури. "Культура, – пише Ніцше, – є дитиною самопізнання кожної окремої людини та її неза-
доволенням собою. Кожен віруючий у культуру тим самим стверджує: "я бачу над собою щось більш 
високе та людяне, ніж я; допоможіть мені всі досягнути цього, так само, як я хочу допомогти кожному з 
вас, тому, хто наповнений спрагою пізнання та страждання, – аби нарешті виникла знов людина, яка 
відчувала б себе завершеною і безкінечною у пізнанні та любові, у спогляданні та дії, і всім своїм цілі-
сним єством була б поєднана з природою, як суддя усіх речей і мірило їхніх цінностей" [4, 46]. 

Священне саме життя, його поділ на добро і зло – штучний. Але людині це зрозуміти важко. І 
вона постійно ставить запитання: що є добро і що найкраще для людей? Такі запитання Ніцше вважав 
недоречними. Своє уявлення про життя філософ називав артистичною метафізикою. Він протистав-
ляв його релігії. Релігію, власне християнську мораль Ніцше вважав винною у спотворені моральних 
цінностей. Ставлення Ніцше до християнства – це неприйняття певної традиції. Християнство, на його 
думку, руйнує інстинкт життя, породжуючи свідомість раба. У християнстві він спростовував догматичне 
вчення, суспільну мораль, нав'язування людям відповіді на всі найскладніші моральні питання. Відповіді 
на них повинна давати не мораль, що обмежує і стримує природу, а саме життя. Однак філософ, запе-
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речуючи християнські традиції і норми, не був водночас вільним від язичницького натуралізму, що ки-
дає людину в іншу крайність, розвиваючи в ній інстинкт "волі до життя", "волі до влади". 

Значущість для культури, вважав Ніцше, зберігає мистецтво міфу, що не знає моральних критеріїв. 
Пройняте діонісійською символікою, воно знову й знову оновлює дух людини, дає їй силу і мужність для 
творчості. Вищий же зміст людського буття і його тяжкий тягар, нести який під силу далеко не кожному, – 
це тягар пізнання, нестримне прагнення до істини. Пізнання життя в його трагізмі і здатності, усупереч жаху 
і стражданню, це "бути самому вічною радістю становлення". Але така доля під силу лише еліті – носіям 
"вищої культури". Для "слабких" же, здатних "загинути від істини", зберігає зміст "нижча культура" – релігія і 
мистецтво, що в аполлонівському баченні життя створюють радісну ілюзію примирення зі світом, "утвер-
дження і благословення буття". За Ніцше, хто хоче пожинати в житті щастя і достаток, той нехай завжди 
уникає зустрічі з більш високою культурою. Не кожен може оволодіти культурою, а лише той, хто здатен на 
філософську рефлексію та самопізнання. На цій підставі і формується головне завдання виховання – за-
проваджувати та закріплювати у кожній молодій людині уяву щодо самої себе не лише як "невдалого тво-
ріння природи", а й як свідка "чудових намірів цієї художниці".  

Дослідник пише, що культура висуває перед кожним з нас одне завдання: сприяти створенню філо-
софа, художника та святого всередині людини та навколо неї, тим самим удосконалюючи людське та приро-
дне середовище. Тому що природа потребує філософа, потребує художника задля метафізичної цілі, для 
власного самовдосконалення, для того, щоб мати чистий завершений образ того, що їй, на жаль, не вдаєть-
ся чітко розгледіти крізь мінливий процес свого становлення, тобто для власного самопізнання [4, 43]. 

Але, на думку Ніцше, далеко не всі можуть осягнути кінцеву мету природи. Лише окремі особисто-
сті можуть піднятися до розуміння величного завдання, яке стоїть перед культурою. Культура потребує від 
індивіда, який стає її паладином, не "лише внутрішнього переживання, не лише оцінки навколишнього по-
току навколишнього світу, а перш за все дії, тобто боротьби за культуру, та ворожнечі проти впливів, зви-
чок, законів та установ, в яких вона не може пізнати своєї мети – творення генія" [4, 47]. 

Перше посвячення в культуру настає у момент визнання величі будь-якої людини і віддання їй сво-
го серця. Другий ступінь посвячення – перехід від внутрішніх переживань до оцінки зовнішнього світу: його 
усвідомлення і неодмінної дії – боротьби за культуру. Тут, однак, слід бути обережним, бо існує рід "екс-
плуатованої і взятої в служіння культури". Ті сили, які найактивніше підтримують культуру, живлять при 
цьому ниці думки. У справжньому мистецтві Ніцше розрізняє два начала: аполлонійське і діонісійське. 
Аполлонійське – раціональне, упорядковане і критичне. Діонісійське – чуттєве, вакхічне, п’янке. Ніцше ви-
ходить з передумови, що в грецькому пантеоні боги Аполлон і Діонісій – протилежні символічні типи. Апол-
лон – це небесна, сонячна істота, син Зевса, який замінює на Олімпі бога Сонця Геліоса, що втілює 
сонячне начало, він – джерело світла, носій божественного одкровення. Діонісій же навпаки, уособлення 
земного, бог родючості, покровитель рослинності, землеробства, виноградної лози і виноробства. Діо-
нісій – бог веселощів, радості, буйства. Аполлон і Діонісій символізують протилежність небесного і зе-
много начал. Людина в концепції Ф. Ніцше лише "наслідувач" і провідник наявних у природі сил. 
Підпорядкування Діонісія Аполлону породжує трагедію. Ця трагедія не тільки вид мистецтва, а й стан 
людини, в якої творчо-імпульсивний, образно-художній початок пригнічується понятійним раціонально-
критичним аналізом. Саме трагічне світосприйняття, засноване на боротьбі, в культурі аполлонічного і 
діонісійського начал дозволило, на думку Ніцше, древнім грекам добитися величезних успіхів. 

Філософ зазначає, що навіть "культурні держави", створюючи ілюзію розширення кордонів свободи 
людини, примушують індивіда служити своїм цілям. "Повсюди, де зараз говорять про "культурну держави", її 
завданням вважають звільнення духовних сил певного покоління задля служіння та допомоги існуючому ла-
ду (…) подібно тому, як лісове джерело частково перегороджується греблями, лише для того, щоби примен-
шена сила його змогла рухати двигунами млину – тоді як його повна сила була би скоріше небезпечною, ніж 
корисною для цього млина. Звільняти людину – мається на меті ще більше її закріпачувати" [4, 49].  

Згідно з Ніцше, існує декілька причин, які не заважають культурі досягнути поставленої нею 
мети. Перша – егоїзм споживачів, друга – егоїзм держави, третя – егоїзм усіх тих, хто має підстави 
ховатися під зовнішньою формою. Четвертою причиною є егоїзм науки, яка накладає свій відбиток на 
духовне життя сучасних суспільств. "Наука відноситься до мудрості так само, як добродійність до 
спраги святості, вона є холодною та сухою, не має любові і нічого не знає про глибоке почуття неза-
доволення та туги прагнення. Вона так само є корисною собі, як і шкідливою тим, хто їй послуговує, 
оскільки вона переносить на них свій власний характер, що в кінцевому підсумку призводить до омер-
твіння їхньої людяності. Поки під культурою розуміють переважно сприяння, вона нещадно проходить 
повз людини, яка страждає, тому що наука всюди бачить лише проблему пізнання, тому що страж-
дання в межах її світу є чимось неприпустимим та незрозумілим (…) І коли людина вже навчилася пе-
ретворювати кожен свій досвід у діалектичну гру запитань і відповідей, справу лише розуму, тоді це 
дуже швидко призводить до того, що людина перетворюється на скелет, який стукає кістками" [4, 52].  

Якщо ж людина, не довіряючись життю, створює машинного бога, вона дуже швидко перестає на-
лежати собі, підпадає під владу нею ж створеного і відчуженого знання, машин, техніки. Машинобожжя 
здатне знищити культуру і людину, людина може стати жертвою створених нею ж кумирів. Прикладів поді-
бного відчуження в історії безліч. І "механічним богом " може стати не тільки техніка, а й ідеологія. Трагізм 
ситуації в тому, що місце життя займають абстрактні цінності, що призводить до повного абсурду. 
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Звернення суспільства до абстрактних цінностей здатне призвести до трагедії. Все це Ніцше 
вважав результатом прагнення знайти просте рішення для складної проблеми, якою є культура. Вона 
не може розвиватися без важкої внутрішньої інтелектуальної праці. В іншому випадку починає панува-
ти "бог машин і плавильних тиглів". Вчений відкидав штучні потреби і традиції в суспільстві. Наука і 
освіта, вважав він, заперечили міфологію і метафізику, на місце богів поставили бога машин – і саме 
життя, "що керується наукою", втратило свій істинний сенс. Під впливом прагматичної науки та індуст-
рії життя стало "хворим" і "безликим", наука знеособила й саму людину. 

Тільки "вільний дух" і "вільний розум" може володіти наукою, використовувати її. Ніцше згоден з ан-
тичними мислителями, що "той, хто володіє собою, вищий за того, хто володіє містом". Влада над собою й 
дає дійсну свободу людині. Вона вища й значніша влади над іншими. У розумінні Ніцше, рабська свідомість – 
це свідомість залежна, підлегла обов'язку, традиції, моралі. Такій свідомості Ніцше протиставив лю-
дину, вільну від усіх соціальних зв'язків та авторитетів. Заповідь "не сотвори собі кумира" була дуже важ-
ливою для Ніцше. Більше вчися у життя, ніж навчай життя; більше сумнівайся, ніж слідуй традиції. Для 
вченого не існувало вчителів і учнів. Кожний повинен іти своїм шляхом, по-іншому не можна створити своє 
життя. Перетворюючи в реальність чиїсь настанови і пророцтва, ідеї й теорії, людина не може стати нічим 
іншим, як рабом обставин, доктрин й ідеологій. 

Критичне ставлення до науки характерно для представників "філософії життя", які висунули 
тезу на кшталт "переоцінки цінностей науки" у зв’язку з кризою тогочасної методології природознавст-
ва, яка базується на механічному підгрунті.  

Найбільш повно, на думку Ніцше, характеризує кризу європейської культури різке зниження 
статусу людської особистості, що було зафіксовано філософами європейського Відродження та Про-
світництва. Бідою європейської культури Ніцше вважав той факт, що праматір'ю її була не еллінська, а 
александрійська культура, типовим представником якої був Сократ, характерний тип вченого і філо-
софа. Тому культуру XIX ст. Ніцше називав сократівською. Вона плід перемоги аполлонійського нача-
ла. Її ідолами стали освіта, просвітництво, наука, які замінили саме життя. Сократ же був першою 
"теоретичною людиною", яка поставила знання на місце життєвих інстинктів. Сократівська культура 
сприяла тому, що поступово виштовхувалися істинні життєві цінності та саме життя. Перестала ціну-
ватися сама людина, з її природою і життєвими інстинктами. Знецінилась індивідуальність людей, по-
роджена самою природою. "Загальною ознакою сучасної епохи є надзвичайне падіння людини у 
власних очах. Довгий час вона взагалі є трагічним героєм буття; з часом людина робить спробу вста-
новити тісні зв’язки з цінною у собі стороною буття – так поводять себе всі метафізики, які мають ба-
жання утримати достоїнство людини вірою у те, що моральні цінності є головними цінностями" [5, 33].  

Культурфілософська парадигма Ніцше щонайповніше відображає наукові дискурси постмоде-
рної культури, формує нове бачення подальшого розвитку культури. Його концепція займає чільне 
місце у теоретичному доробку європейської науки щодо культури.  

Загалом проблематика зв’язку людської суб’єктності з культурою відображає, по суті, динамізм 
індивідуального буття людей у сучасному світі, складність та змістовну насиченість багатогранного 
діалектичного процесу перетворення індивіда у справжнього суб’єкта суспільних, зокрема культурних 
відносин. Важливість розуміння проблематики зв’язку "світу людини" та культури випливає з тієї неза-
перечної обставини, що індивід "поза своєї діяльності, що зумовлює засвоєння існуючих форм культу-
ри та їх подальший розвиток, беззмістовний та не існує як історичний суб’єкт" [1]. 

Найбільш узагальненим, на нашу думку, є розуміння культури як феномена, що функціонує в 
суспільстві у вигляді сукупного соціального досвіду людства, його знань, цінностей, норм, соціальних 
зразків тощо. Вони виражені в мові, піснях, танцях, звичаях, традиціях, віруваннях, світогляді, ідеоло-
гії, моралі, законах тощо і формують потреби, мотиви, правила, мету і змісти діяльності. З їхньою до-
помогою регулюються життя і взаємодія людей у суспільстві в окремих соціальних спільнотах і групах. 
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ТУРИЗМ ЯК КУЛЬТУРНО-ДОЗВІЛЛЄВЕ ЯВИЩЕ: 

ДО ІСТОРІЇ СТАНОВЛЕННЯ ТА РОЗВИТКУ 
 
У статті розглядаються основні характеристики туризму як соціально-культурного яви-

ща. На основі дослідження історії становлення та розвитку українського туризму визначено його 
основні етапи: прототуризм, туризм радянської доби, сучасний український туризм. Розглянуто 
основні напрями досліджень туризму в соціогуманітарному знанні; представлено теоретичні підхо-
ди до досліджень туризму та зміни, що відбулися в осмисленні його соціально-культурного призна-
чення. 

Ключові слова: туризм, дозвілля, історія туризму, гурток.  
 
The article dials with the main description of tourism as a socio-cultural phenomenon. The author in-

vestigates stages of the development of Ukrainian tourism with determination of following phases as protot-
ourism, tourism of Soviet period, up-to-date tourism of Ukraine. The article contains key investigations of 
tourism in a humanitarian sphere, theoretical background for researches in the field of tourism and last 
changes in this field. 

Keywords: tourism, leisure time, history of tourism, circle. 
 
Туризм представляє собою складне та багатоманітне явище сучасного суспільного життя, яке 

знаходиться в процесі інтенсивного розвитку. Наукові пошуки в сфері аналізу туризму багатовекторні 
та різнопланові. Проте актуальною залишаються проблема вивчення культурно-дозвіллєвого потенці-
алу туризму в умовах глобалізації, виявлення протиріч між традиційними уявленнями про туризм як 
рекреаційне дозвілля та його реальними соціальними можливостями. 

Мета роботи полягає у визначенні культурно-дозвіллєвого потенціалу туризму на основних 
етапах його розвитку. Завдання роботи передбачають уточнення особливостей основних етапів роз-
витку туризму як культурно-дозвіллєвого явища в Україні та виявлення основних теоретичних підходів 
до дослідження туризму. 

Як відомо, процес пізнання людиною навколишнього світу тісно пов’язаний з подорожами, по-
ходами, мандрівками. Україна, в силу свого географічного положення та геополітичного розташування, 
завжди була центром перехрещування торговельних шляхів і транспортних сполучень. Це зумовлю-
вало зростання інтересу українців як до своєї Батьківщини, так і до держав ближнього та дальнього 
зарубіжжя. Водночас Україна з давніх-давен притягувала до себе іноземних мандрівників. 

Туризм в Україні – продукт тривалого історичного розвитку. Він пройшов нелегкий шлях фор-
мування та становлення від найпростіших форм мандрівництва до сучасної туристичної індустрії. 
Аналіз джерел дає підстави стверджувати, що туристичний рух в Україні не припинявся навіть у пері-
оди соціальних катаклізмів і лихоліть. Йому завжди був властивий поступальний розвиток, соціальна 
спрямованість, пошук нових форм і видів діяльності [1]. 

Вивчення будь-якої галузі людської діяльності має спиратися на досвід, нагромаджений за по-
передні періоди її розвитку. Не є винятком у цьому контексті й туристична галузь. Хронологічні межі 
"прототуризму" охоплюють період з найдавніших часів до кінця XVIII ст. Як зазначають дослідники, 
зокрема А. Арсеньєв, одним з напрямів вітчизняного "прототуризму" було паломництво, яке у давнину 
становило чи не найбільш організовану форму людських потоків.  

В умовах помітних зрушень у галузі науки, освіти та культури на початку XIX ст. виникають ор-
ганізовані форми туристично-екскурсійного руху в Україні. У цей час організовуються перші туристичні 
подорожі, походи, екскурсії, що проводили вищі навчальні заклади, громадські організації, окремі діячі 
культури та науки [2]. 

Помітним явищем у контексті розвитку туризму в Україні стало створення в Ялті напкінці 80-х 
років XIX ст. "Гуртка аматорів природи, гірського спорту та Кримських гір", що багато зробив для роз-
витку вітчизняного туризму та екскурсій. Гурток мав відділення у Севастополі, Катеринославі, Одесі, 
Харкові та інших містах України. Його члени активно організовували туристичні подорожі, походи, ма-
ндрівки, екскурсії. Визначну роль у розвитку туризму в Україні відіграло Російське товариство туристів 
(РТТ), створене 1895 р. Це було справжнє туристичне об’єднання, що мало свої відділення й на території 
України – в Києві, Чернігові, Полтаві, Харкові, Катеринославі, Кам’янці-Подільському та інших містах. 

Докорінні зміни в ставленні до туризму відбулися в радянський період. Націоналізуючи проми-
словість і все народне господарство, більшовицький уряд по-новому поставився і до туризму, який 
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відтепер перейшов під опіку держави. Розцінюючи туризм як один з аспектів культурно-масової робо-
ти, більшовики намагалися використати його як дієвий засіб ідеологічного впливу на населення [3].  

У 20-30-х роках XX ст. у радянській частині України держава, керована партійними органами, 
виставляла на перший план завдання політизації населення засобами туризму, відкидаючи такі зага-
льнолюдські його функції, як оздоровча, розважальна, пізнавальна, спортивна. Проте в цей період 
спостерігається розширення впливу туризму на суспільство.  

До туристичної діяльності залучаються широкі верстви населення. різні за віковими та професій-
ними ознаками (розвиваються шкільний, молодіжний, армійський, самодіяльний туризм та ін.). Поряд з 
традиційними з’явилися нові види туризму, пов’язані з розвитком технічного прогресу (автомобільний, 
залізничний, теплохідний, авіаційний, мотоциклетний туризм тощо). 

На жаль, радянський народ був позбавлений можливості брати активну участь у широкому міжна-
родному туристичному русі. "Залізна завіса", зведена більшовицьким урядом ще в перші роки радянської 
влади, надійно відгороджувала країну від решти світу. За кордон виїжджали лише нечисленні елітарні ту-
ристичні групи, до складу яких в основному входили компартійні функціонери, комсомольські та профспіл-
кові активісти, переможці соціалістичного змагання, передові виробники, віддані режиму представники 
суспільства. До того ж, туристичній подорожі за кордон передував цілий ряд принизливих для людини фо-
рмальностей: збір та оформлення документів (характеристики-рекомендації, автобіографії та ін.), перевір-
ка спецслужбами благонадійності, співбесіди в партійних органах тощо [4]. Тому, не маючи можливості 
брати активну участь у міжнародному туристичному обміні, населення України свої зростаючі рекреаційні та 
пізнавальні потреби в 60-80-х роках XX ст. задовольняло переважно засобами внутрішнього туризму. 

 З народженням молодої незалежної держави туризм в Україні був проголошений одним з 
пріоритетних напрямків розвитку національної культури та економіки, що підтверджує прийняття Зако-
ну України "Про туризм". 

Багатогранність туризму як визначного суспільного феномена викликає зацікавленість у дослі-
дників різноманітних соціогуманітарних наук. Аналіз наукової літератури з туризму дає підстави виді-
лити наступні напрями досліджень туризму: філософський, історичний, культурологічний, соціальний, 
економічний, міжнародний.  

Функціонування туристичної галузі, економічні наслідки та вплив туризму на міжнародні відноси-
ни зацікавили Боголюбова В.С., Орловську В.П., Дядечко Л.П., Здорова А.Б., Мосолкіну Т.В., Сокол Т.Г. 
Теоретичним та практичним аспектам менеджменту та маркетингу туризму присвячені праці російсь-
ких науковців М.Біржакова, В.Квартальнова. Туризм як виховний засіб досліджували Федорченко В.К., 
Фоменко Н.А., Скрипник М.І., Цехмістрова Г.С.  

Нормативно-правові аспекти функціонування туризму висвітлено в працях В.П. Вахмістрова, 
С.І. Вахмістрової, В. Федорченко. Питанням сільського зеленого туризму присвячені розвідки українсь-
ких фахівців М. Орлатого та П.Саблука.  

Вагомий внесок в розробку питань з філософії, антропології та культури туризму зробили 
А.Карпова, В.Пазенок, Т.Пархоменко, М. Цюрупа. Макаренко С.Н., Саак А.Є. та Кривоцюк А. приділили 
увагу історичні аспекти туризму: визначення основних подій, що вплинули на розвиток туризму та вио-
кремлення етапів його становлення. Зокрема, такі дослідники, як Дьорова Т.А, Стріха М., Ковальов С.О. та 
Попович С. звернули увагу на особливості історії туризму в Україні.  

Досягнення вчених із суміжних гуманітарних наук стали підвалинами для формування нової 
галузевої соціологічної теорії – соціології туризму, яка вивчає структуру, функціонування та розвиток 
туризму як явища культури та дозвілля в його зв’язку із соціальними, політичними, економічними та 
культурними сферами життєдіяльності суспільства.  

Теоретичні пошуки у визначені соціального призначення та культурно-дозвіллєвого потенціалу 
туризму багатогранні, але все ще не завершені. Постійно з’являються нові роботи, що висвітлюють 
нові аспекти цього явища та описують його трансформацію під впливом сучасних змін. Для більш чіт-
кого розуміння цього явища, науковці аналізують туризм у співвідношенні до таких понять як подорож, 
міграція, дозвілля, рекреація,. 

З часів розпаду Радянського Союзу простежується еволюція теоретичних пошуків, спрямованість на 
теоретичне осмислення явища туризму. Так, на початку 1990-х увагу вчених привертає інституціональне 
оформлення туризму: "Туризм являє собою соціальний інститут з досить розвиненою і складною системою 
діяльності, що включає безліч соціальних організацій, установ, об’єднань, що забезпечують реалізацію чис-
ленних процесів виховного, просвітницького, освітнього, рекреаційного та інших процесів" [5]. 

Пізніше, на початку 2000-х, фокус досліджень переміщується на комунікаційний потенціал соціаль-
ного інституту туризму: "Соціальний інститут туризму до певної міри прискорює процеси соціалізації особи-
стості за допомогою її включення в міжкультурну комунікацію, сприяє формуванню культури толерантності, 
до певної міри згладжує суперечності і знімає напруженість у відносинах між народами" [6]. 

Заслуговує на увагу визначний внесок в дослідження туризму плеяди українських вчених: 
С.Соляника, Л.О.Карпової, В.В. Ляха, В.К. Федорченко, Ю.І.Яковенко, С.В.Горського, Я.В.Любивого, 
О.В. Головашенко. Варто зазначити, що більшість з них аналізує туризм з позицій соціокомунікативно-
го феномена, що сприяє взаємопроникненню культур та виступає в якості засобу комунікації, тим са-
мим формуючи комунікаційний підхід до розгляду туризму. 

Культурологія  Цимбалюк Н. М. 
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Суспільство XXI століття, яке за своєю суттю і змістом є інформаційним, відкритим, віртуальним, 
зумовлює такий вектор людської взаємодії, як постійний міжособистий зв’язок, комунікацію, систематичний 
контакт людських спільнот в умовах різних соціально-культурних реалій. Найприкметнішою рисою нашого 
часу є зростання числа людей, які завдяки туризму знайомляться з різними культурами [6]. Відтак, саме 
туристична комунікація є тим соціальним стрижнем, за допомогою якого перетинаються, взаємодіють люд-
ські якості та культурні надбання.  

Сучасні відносини між суспільствами, окремими людьми ґрунтуються передусім на взаємовп-
ливі культурних цінностей та їх взаємодії. Незалежно від того, яка сфера формально задіяна в процесі 
туристичної діяльності – політична, бізнесова, навчальна, побутова, – культурні цінності виступають 
головним механізмом обміну ідей, знань, важливим чинником їх засвоєння і впровадження у повсяк-
денну практику людей. У цьому контексті комунікативний процес, процес спілкування виступає голо-
вним каталізатором їх смислової, ціннісної апробації. Саме процеси комунікації дозволяють ідеям не 
"зависати" у просторі, а втілюватися в думках інших людей, породжуючи нові знання, уявлення та об-
рази. Адже ефективне оволодіння чужим культурним досвідом, чужим знанням найкраще відбувається 
через образне, комплексне, багатоаспектне сприйняття дійсності [6].  

Інший напрямок досліджень туризму сформувався в контексті міжетнічних та кроскультурних 
досліджень. Прибічники цієї тематики вважають, що в процесі туристичної діяльності, завдяки сприй-
няттю відмінного, іншого людина починає замислюватися над легітимністю своєї культури, традицій-
ного набору цінностей. Через таке зіставлення відбувається розширення культурно-дозвіллєвого 
потенціалу, людина вдосконалюється, піднімається на вищий щабель особистісного розвитку. Однак, 
цей процес не є безболісним і безконфліктним. Зустріч з іншою культурою (за висловом С. Гантінгто-
на) може набувати форми "конфлікту культур" або навіть "конфлікту цивілізацій" [6]. 

Значення туризму як чинника соціальної і культурної інтеграції підкреслює Соляник С.Ф: "Виступа-
ючи інструментом зростаючої культурної взаємодії, туризм, у тому числі внутрішній, сприяє зміцненню єд-
ності суспільства. Оскільки туризм передбачає зустрічі та діалог між "гостями" та "господарями", він 
поглиблює знання людей та народів одне про одного, їх взаєморозуміння. Туризм є впливовим каналом 
народної дипломатії, завдяки тим гуманістичним функціям, які він виконує. Міжнародний турист, здійснюю-
чи міжособистісну комунікацію, як представник конкретного народу, конкретної культури, поєднує відпочи-
нок із пізнанням побуту, історії, культури, традиції, звичаїв свого та іншого народів. Залучення до 
туристської активності різних прошарків населення планети значно збільшить кількість каналів культу-
рної комунікації, що, безперечно, сприятиме взаєморозумінню народів, перетворенню ще "закритих" 
суспільств на більш відкриті, такі, що поступово і добровільно залучатимуться до світового товарист-
ва, що сприятиме інтеграції людства на засадах толерантності та гуманізму" [6]. 

"Справжній турист", як правило, людина "діалогічного стилю", здатна не на беззмістовне, фор-
мальне спілкування, а на зацікавлену, морально значущу і соціально перспективну комунікацію. Ту-
ризм здатний примирювати конфронтуючих. Комунікативні можливості туризму дозволяють досягати 
"інтерсуб’єктивного узгодження смислу та істини". Туристські комунікації дозволяють встановлювати 
стосунки невимушеного, добровільного спілкування, заснованого на довірі.  

Звичайно, культура спілкування, довірчі стосунки не виникають автоматично, вони потребують 
значних вольових зусиль, бажання домовлятися, психологічної налаштованості на доброзичливі кон-
такти. Забезпечити таку культуру покликані всі суспільні інститути – економіка, політика, дипломатія, 
освіта, наука, мистецтво. Але однією з центральних ланок, здатних інтегрувати людство, долати тен-
денції сепаратизму, розколу, ворожнечі і взаємопідозри, є туризм. Власними винятково багатогранни-
ми можливостями туризм здатний розв’язувати цілу низку взаємопов’язаних проблем суспільного 
звучання. Одна з них – сприяння посиленню тенденцій солідарності.  

Отже, можна зробити такі висновки. 
1. Розвиток українського суспільства зумовив зростання інтересу науковців до туризму як скла-

дного та багатопланового явища дозвілля, що має значний соціокультурний потенціал.  
2. Український туризм – продукт тривалого історичного розвитку, що пройшов шлях від найпро-

стіших форм мандрівництва до формування та становлення сучасної туристичної індустрії. 
3. Багатогранність туризму, як визначного суспільного феномену, викликає зацікавленість у до-

слідників різноманітних соціогуманітарних наук, що дає підстави виділити наступні напрями дослі-
джень туризму: філософський, історичний, культурологічний, соціальний, економічний, міжнародний.  

4. Теоретичні пошуки у визначені соціального призначення та культурно-дозвіллєвого потенці-
алу туризму спрямовані на визначення напрямів його трансформації під впливом сучасних змін у спів-
відношенні до таких понять як подорож, міграція, дозвілля, рекреація. 

5. В умовах глобалізації найбільш перспективними вважається погляд на туризм в контексті 
міжетнічних та кроскультурних досліджень, в межах яких вивчається вплив туристичної діяльності на 
зміни ціннісної системи особи, перегляд нею традиційної системи власної культури, розширення куль-
турно-дозвіллєвого потенціалу, досягнення вищих щаблів особистісного розвитку. 
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СОЦІОЛОГІЧНА ІНТЕРПРЕТАЦІЯ ПРОБЛЕМИ  
СУСПІЛЬНО ЗНАЧУЩИХ ЗАГРОЗ НАРКОМАНІЇ 

 
У статті досліджуються суспільно значущі проблеми загрози наркоманії. Велику увагу приділе-

но результатам дослідження, проведеного серед студентів першого курсу Національної академії керів-
них кадрів культури і мистецтв щодо їх відношення і можливості залучення до вживання наркотиків.  

Ключові слова: наркоманія, медико-демографічні проблеми, медичні загрози, студентська молодь. 
 
The article deals with the problem of socially significant drug threat. Much attention is paid to the 

results of a study conducted among first-year students of the National Academy of Culture and Arts for their 
attitude and possible involvement in drug use. 

Keywords: addiction, medical and demographic problems, medical threat, students. 
 
Процеси соціальної трансформації, які відбуваються з часу набуття нашою країною незалежності, 

різною мірою (але факт залишається фактом) продовжують різнобічно впливати (на жаль, у більшості 
випадків негативно) на життя як усього українського народу, так і кожної окремої людини.  

Нині виключно соціальної гостроти набувають медичні проблеми, стан здоров’я нації, коротка 
тривалість життя, високий рівень травматизму, захворюваності та смертності, що з урахуванням низь-
кої народжуваності, демографічних проблем стає підґрунтям для формування стійкої тенденції щодо 
депопуляції у нашій країні. 

Особливо показовими на тлі визначених проблем (з точки зору соціальної значущості й розу-
міння кризового характеру подальшої динаміки їх поширення) є питання наркоманії. За останніми оці-
нками, в Україні близько 900-950 тисяч наркоманів та епідеміологічно пов’язаних з ними носіїв і хворих 
на ВІЛ/СНІ [1, 4].  

У вільній енциклопедії Вікіпедії наркоманія (від грецьких слів narke – заціпеніння, сон; mania – 
божевілля, пристрасть, потяг) трактується як група хвороб, що виникає внаслідок систематичного 
вживання речовин, які включені до затвердженого на офіційному рівні списку наркотиків. Проявами 
наркоманії є психічна і фізична залежність від цих речовин, розвиток абстиненції внаслідок припинен-
ня їх прийому. Випадки епізодичного чи помірного вживання низки речовин наркотичної чи стимулюю-
чої дії без розвитку залежності від них носять назву "наркотизму", або "періодичної наркотизації". 

Узагальнюючи чинники, які сприяють катастрофічному поширенню наркоманії і ВІЛ-СНІДу в 
Україні [2, 3], варто, на нашу думку, серед факторів несприятливої медико-демографічної картини вио-
кремлювати (і наголошувати на них), соціальні, які також можна вважати визначальними:  

1) бідність і безробіття; 
2) нерівномірний розподіл прибутків, майже повна відсутність середнього класу – універсаль-

ного стабілізатора; 
3) криза сімейних стосунків, велика кількість покинутих та бездомних дітей; 
4) нестабільність серед населення, активна участь останнього у законних та незаконних міграціях; 
5) гендерна нерівність, яка провокує нездатність жінок позиціонувати себе в суспільстві та ве-

рбує нові кадри для проституції; 
6) суспільна дискримінація хворих, що дозволяє громадянам, партіям, чиновникам, уряду і 

державі загалом займати позицію "ми і вони", а відтак, переклавши проблему на плечі Міністерства 
здоров’я, фактично усунутися від розв’язання проблеми. 

                                                 
© Чаяло П. П., 2013  

Культурологія   



Вісник НАКККіМ  2’2013 

 55

До перерахованих обставин необхідно також додати збіг у часі спалаху декількох медико-
соціальних загроз в Україні – ВІЛ-СНІДу, наркоманії і туберкульозу (насамперед легеневої його фор-
ми, сухот), що сприяє прогресуванню так званих мікстів – комбінованої інфекції – з відповідним погір-
шенням перебігу хвороби [4]. 

Вживання наркотичних речовин, наркоманія, ВІЛ-СНІД найбільш поширені серед молодих 
верств населення. Тому питання профілактики, активної пропаганди попередження і наслідків цих за-
хворювань лежать у площині навчально-виховних процесів середньої і вищої школи [3].  

Перераховані вище негаразди спонукають у плануванні характеру і обсягу введення відповід-
ного навчального матеріалу у вузівську навчально-методичну практику враховувати не лише можли-
вість подальшої ескалації медичних загроз, а й усвідомлювати необхідність набуття молоддю тих 
знань, які, на перший погляд, виходять далеко за межі певної спеціальності, однак дають можливість 
краще адаптуватися у суспільстві, подолати спокусу шкідливих звичок, які призводять до страшних 
захворювань, депопуляції українців як нації. 

З цією метою серед студентів першого курсу Національної академії керівних кадрів культури і 
мистецтв нами було проведено опитування, яке стосувалося, зокрема, їх відношення і можливості за-
лучення до вживання наркотиків.  

Аналіз результатів відображає як ставлення більшості студентів першого курсу Академії до 
проблем наркоманії (146 осіб), так і враховує позицію двох груп респондентів, які репрезентують мис-
тецькі (хореографи, звукорежисери, вокалісти та ін.) та гуманітарні спеціальності (менеджери, дизай-
нери та ін.). Дані опитування наведені в Таблиці 1. 

Таблиця 1 
Дані опитування студентів Академії 

щодо відношення до вживання наркотиків (%) 
 

Об’єднана група Митці Гуманітарії Питання так ні так ні так ні 
Як Ви вважаєте, наркотики шкодять 
здоров'ю? 

94,2 5,8 96,3 3,7 92 8 

Чи мaєте Bи знайомих або однолiткiв 
серед Вашого оточення, які вживають 
або вживали наркотики? 

64,9 35,1 77,7 22,3 52 48 

Чи були Ви свiдком вживання нарко-
тикiв? 

46,4 53,6 40,7 59,3 32 68 

Чи зверталися до Вас з пропозицiєю 
спробувати наркотики? 

40 60 44,4 55,6 36 64 

Який наркотик Вам пропонували спро-
бувати? 
- "травку" 
- трамадол 
- інший наркотик 

 
 

45,8 
11,3 
17,3 

  
 

55,5 
18,5 
18,5 

  
 

36 
4 
16 

 

Як аргументували Вам необхідність 
спробувати та вживати наркотики?  
- можливість долучитись до цікавої 
компанії 
- зняти стрес 
- можливість пізнати дію наркотиків 

 
 

11,1 
 

27 
36,4 

  
 

22,2 
 

26 
40,7 

  
 

-- 
 

28 
32 

 

В якому віці Вам запропонували нар-
котики вперше? 
- до 17 років 
- у 17-19 років 

 
 

30,8 
26,7 

 
 

29,6 
 

 
 

29,6 
33,3 

 
 
 
 

 
 

32 
20 

 

 
Згідно з результатами дослідження на питання "Як Ви вважаєте, наркотики шкодять здоров'ю'?" 

94,2% студентів-першокурсників Aкaдeмiї вiдповiли ствердно, лише 5,8% не погодилися з даним твердженням.  
За факультетами результати розподiлилися так: 
гуманiтарні спеціальності – вiдпoвiдь "так" – 92% опитаних, вiдповiдь "ні" – 8%;  
мистецькі спеціальності – вiдповiдь "так" – 96,3%, вiдповiдь "ні" -3,7%.  
Тому можна стверджувати, що майже вci першокурсники обох факультетiв вважають наркоти-

ки шкiдливими для здоров’я.  
На питання "Чи мaєте Bи знайомих або однолiткiв у Вашому оточеннi, які вживають або вжи-

вали наркотики?" студенти Aкaдeмiї вiдповiли: 64,9% – так, i 35,1% – ні.  
Спостерігаються певні вiдмiнностi серед відповідей студентів гуманітарної і мистецької спеціа-

льності. Якщо серед гуманітарних спеціальностей майже рівномірний розподіл відповідей "так" і "ні" 
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(відповідно "так" – 52%, "ні" – 48%), то на мистецькому більшість cтyдeнтiв мають знайомих, якi вжи-
вають або вживали наркотики (відповідно, "так" – 77, 7%, "ні" – 22,З%),  

На питання "Чи були Ви свiдком вживання наркотикiв?" вiдповiдi студентiв обох факультетiв 
розподiлились майже пopiвну: 53,6% опитаних вiдповiли "ні", 46,4% – "так".  

Вiдповідь "так" дали: 32% студентів гуманітарних спеціальностей; 40,7% – мистецьких. Вiдповiдь 
"ні" – відповідно, 68% – гуманітарних, 59,3% – мистецьких.  

На питання "Чи зверталися до Вас iз пропозицiєю спробувати наркотики?" бiльшiсть студентiв 
обох факультетiв вiдповiли "нi" (60%). "Так" відповіло 40% респондентів. 

Вибірка за спеціальностями репрезентує такі результати: вiдповiдь "тaк" дало 36% студентів-
гуманітаріїв, 44,4% – студентів-митців.  

Відповідь "нi": 64% – студентів-гуманітаріїв, 55,6% – митців.  
Отже, можна зробити висновок, що суттєвих вiдмiнноcтей у вiдповiдяx студентiв гуманітарного 

i мистецького факультетiв немає, хоча до cтyдeнтiв мистецького факультету з пропозицiєю спробува-
ти наркотики зверталися частіше. 

На питання "Який наркотик Вам пропонували спробувати?" 45,8% опитаних вiдповіло "травку", 
11,3 % – трамадол, 17,3 – iнший наркотик.  

Відповіді на дане питання розподілилися так. Вiдповідь "травку": дало 36% студентiв гуманіта-
рного факультету. Ствердну відповідь на це ж питання дали 55,5% студентів-митців.  

Відповідь "трамадол": 18,5% митців, лише 4% – гуманітарії.  
Варіант відповіді "iнший наркотик" здобув приблизно однакову кiлькiсть відповідей студентів, з 

невеликою перевaгою представників мистецького напряму: 16% – гуманітарний, 18,5% – мистецький.  
В аналізі відповідей на дане питання насторожує той факт, що більшості студентам пропону-

вали "травку", тобто марихуану (коноплю), яка серед молоді вважається легким наркотиком. Так, від-
повідно до даних ООН 200 млн людей по всьому світу приймають марихуану – більше 4% населення 
планети. Лише за один 2001 р. марихуана увійшла у життя 2,6 млн нових користувачів [5]. Проте, за 
дослідженнями вчених, марихуана вважається наркотиком, який за своєю токсичною дією та впливом 
на психіку людини є на багато шкідливішим за алкоголь. На жаль, молоді більш доступна інша інфор-
мація, яка спонукає її відноситися до марихуани як до зовсім нешкідливого антидепресанта. 

На питання "Як аргументували Вам необхідність спробувати та вживати наркотики?" студенти 
Aкaдeмії вiдnовiли так: можливiсть долучитись до цікавої компанiї – 11,1%, зняти стрес – 27%, мож-
ливiсть пiзнати дiю наркотиків – 36,4%. 

У розрахунку по спеціальностям ситуацiя виглядає так: 22,2% опитаних мистецького напряму 
обрало варiант "а" (можливiсть долучитися до цiкaвої компанії). Такий вapiaнт жодного разу не зу-
стрiвся серед відповідей студентів-гуманітаріїв. Bapiaнт "б" (спроба зняти стрес) отримав приблизно 
однакову кiлькiсть cтyдeнтiв: 26% – митців, 28% – гуманітаріїв. Bapiaнт "в" (можливiсть пiзнання дiї на-
ркотикiв): 40,7% – митців, 32% – гуманітаріїв.  

На питання "В якому віці Вам пропонували наркотики вперше?" були отриманнi тaкi результати 
відповідей: 30,8% опитаних – до 17 pоків; 26,7% – вiд 17 до 19.  

Вiдповiдi студентiв за факультетами розподiлилися так. До 17 pоків: 32% – гуманітарні спеціа-
льності, 29,6 % – мистецькі. Вiд 17 до 19 років: 20% -гyманiтарні, 33,3% – мистецькі.  

Узагальнюючи вищенаведені дані, необхідно відзначити достатньо високу обізнаність молоді Ака-
демії, починаючи зі шкільного віку (оскільки опитані – це студенти першого курсу, випускники шкіл), щодо 
наркотиків, їх дії та впливу на організм. Хоча, з одного боку, молодь розуміє шкідливість їх вживання, а з 
іншого – насторожує той факт, що більше половини студентів-першокурсників Академії мали або мають 
серед свого оточення, були свідком прийому та навіть отримували пропозиції долучитися до наркоманії. 

Враховуючи соціальну значущість порушеної проблематики, вважаємо за доцільне наголосити 
на необхідності посилення і поглиблення інформаційної складової обговорюваних питань у рамках 
навчально-виховної роботи зі студентами Академії з метою більш активного пропагування негативних 
наслідків вживання наркотиків, позиціонування необхідності вести здоровий спосіб життя. 

Також варто підвищувати авторитетність і середньої, і вищої ланки освіти з метою можливості 
більш активного впливу на поведінку молоді у різних сферах функціонування соціуму – від формування 
морально-етичних принципів до врахування не завжди позитивних реалій повсякденного життя, які часто 
призводять до неправильного розуміння або недостатнього усвідомлення загроз медичного плану. 
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ПІД ЗНАКОМ ЛЕСЯ КУРБАСА: МАСОВЕ МИСТЕЦТВО 

 
У статті аналізуються новітні тенденції в масовому мистецтві України, зумовлені модер-

нізацією української культури в контексті європейського культуротворення початку ХХ століття. 
Значна увага приділена новаторським ідеям Л. Курбаса. 

Ключові слова: Л. Курбас, національний стиль, політичний театр, масове мистецтво. 
 
This article analyzes the latest trends in the art of mass Ukraine due to the modernization of Ukrainian 

culture in the context of European culture formation and early 20th century. Considerable attention is paid to 
the innovative ideas of L. Kurbas. 

Keywords: L. Kurbas, national identity, political theater, mass art. 
 
У 10-х – на початку 30-х років ХХ ст. у контексті європейського культуротворення відбувається про-

цес модернізації української культури, окреслюється нова культурна ідентичність. Науково-технічний прогрес 
з його радикальною динамікою значною мірою кореспондувався з ідеєю революційних зрушень у світовій 
історії. Проголошення Української Народної Республіки, далі більшовицької України зумовлюють несподіва-
ний злет та оновлення всього культурного процесу. У цей період в "пролетарському" мистецтві спостерігаємо 
вияв новаторства на теренах формотворення та виражальних засобів, час "експерименту", яким просякнутий 
весь творчий процес у літературі, живописі, архітектурі, театрі, кінематографії, музиці і, звичайно, в маскуль-
турі. Сукупно ці види мистецтва створили, за Д.Горбачовим, "потужну культурну площину" [2, 36], з "високою 
художньою напругою" [2, 36], яка, на противагу традиціоналістській культурі минулого, починала існувати у 
принципово нових вимірах авангарду. На думку доктора філософії Ольги Петрової, не буде перебільшенням, 
якщо авангард в Україні 10-х – початку 30-х років ХХ ст. поіменуємо новітнім "національним стилем" [7, 90]. 

Новаторські ідеї Леся Курбаса, "людини, яка була театром" [3] за О.Дейчем, не тільки втілені у знакових 
театральних виставах "Цар Едіп", "Гайдамаки", "Макбет", "Газ", "Джіммі Гіггінс", "Народний Малахій", "Диктату-
ра" з наголосом на значенні художньої форми, динаміці та ритмізації дії, використанні принципів кінематографі-
чного впливу на глядача, архітектурного оформлення, абстрактного балету, а також, як зазначає Неллі 
Корнієнко, створені режисером своєрідної театральної Академії: "з експериментальною майстернею, з цирком 
та естрадою, з науково-дослідним центром по вивченню театрального мистецтва, зі штабом підготовки моло-
дої зміни у всіх галузях театральної діяльності" [4, 314]. Сюди можна віднести і художні пошуки Курбаса в кіне-
матографі, факт появи якого у контексті видової специфіки масового мистецтва вже сам по собі був 
принциповою новизною. Водночас Курбас через процес активних експериментів принципово впливає на понят-
тя масової культури, вводячи в театральну естетику принцип "перетворення". Активність мистецтва режисер 
вбачає не тільки в тому, щоб викликати у людей емоції до співпереживання, скільки в тому, щоб спонукати їх до 
дії у житті реальному. На переконання Курбаса: "Підкреслення життєвої форми на сцені – це одне, а сценічні 
форми для життєвих змістів – це зовсім друге, це перетворення…" [5, 129]. Йдеться про його теорію мистецько-
го перетворення життя, образного та сценічного перетворення дійсності в процесі її художнього відтворення у 
мистецтві театру. Мова, однак, не тільки про образність взагалі як специфічну ознаку мистецтва, а про образ-
ність особливу, сконцентровану до символу, до філософського висновку про відображуваний пласт дійсності. 

Перший період "Березоля" (1922-1926 рр.) Корнієнко називає політичним театром Леся Курба-
са, якому притаманна карнавально-майданна стихія з "ударом" в інтелектуальні точки свідомості. 
"Стосовно ж власне його естетики, то цей театр став блискучим полігоном експерименту з різноманіт-
ними кодами і культурними параболами, метафорами і асоціаціями, жанрами і стилями і досяг у сьо-
годнішньому театрального завтра" [4, 175]. Фактично йдеться про форми масового мистецтва.  

Сам Лесь Курбас в "Театрі акцентованого впливу" торкається теми масових видовищ: "Були в Іспанії 
такі самі фести, святкові вистави, такі ж як і Гете писав для веймарського двору, яких завданням було… аби 
щось стверджувати, якесь поодиноке завдання. Характерно, що театр впливу з’являється завжди на схилі якоїсь 
епохи, або на початку якоїсь іншої епохи на момент стику двох епох, коли життя ще не утвердилось…" [5, 63].  

Отже, можна стверджувати, що під "театром впливу" або "політичним театром" Леся Курбаса 
треба розуміти видовища масового мистецтва з використанням театральної лексики і з впливом її ес-
тетичних формул на масову психологію, що протиставляється деестетизованій масовій культурі. 

Прикметно, що у 20-і роки в Петербурзі вже з’являються на "соціальне замовлення" такі мону-
ментальні масові постановки, як "Містерія Визволеної Праці", "Вперед до Світової Комуни", "Штурм 
Зимового палацу", в яких беруть участь тисячі учасників, що покликані виконувати ідеологічно-
пропагандистську місію. Водночас вони лінійний продукт масової більшовицької культури, позбавле-
ний критерію цінності, саме в цьому їхня відмінність від масових мистецьких видовищ Леся Курбаса.  
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Приступаючи до організації "Березілля" і не маючи революційного репертуару, Лесь Курбас 
береться до творення дійства, диктуючи акторам прямо на репетиціях текст "Жовтня" і "Рура" – видо-
вищ-плакатів. Згодом він диктує С. Бондарчукові текст масового видовища "Пролог", докорінно пере-
робляючи п’єсу О.Поповського та А.Піотровського "Переддень революції", створює до 10-річчя 
Жовтня драматичну композицію "Жовтневий огляд" – плакат-мозаїку, складену з творів українських та 
німецьких поетів та драматургів, а також віршів В.Маяковського, працює і над виставкою-репортажем 
"Народження велетня", присвяченого пускові гіганта індустрії – Харківського тракторного заводу. Тексти до 
постановок писали М. Ірчан, Ю. Яновський та колектив учасників, тобто значною мірою сам Курбас. 

До п’ятої річниці революції (а в революції митець вбачає можливість змінити життя) Курбас 
створює в концертному варіанті масове дійство під назвою "Жовтень". 

Однак, як зазначає Н. Корнієнко, "Жовтень" Курбаса "не ніс у собі відвертості плакату, ця вистава бу-
ла так просякнута музикою, так природно насичена емоцією, що за мистецькою сутністю виходила далеко за 
межі агітаційного "жанру". Курбасові вже тоді йшлося не про публіцистику в чистому вигляді, а про публіцис-
тику, вбрану "у гнучку музичну емоційну форму". Власне, й сам прийом інсценування чи театралізації музики 
був для українського театру несподіваним … Курбас досяг видовища хвилюючого й сміливого" [4, 134]. 

"Таких композицій театральне мистецтво ще не знало, – емоційно скаже очевидець. – Поєдна-
ти надзвичайну якість думки, дуже простий розвиток подій з найкращими досягненнями театрального 
мистецтва, збагатити тло, просте й сильне, як наше життя й боротьба, щедрими барвами художньої 
творчості – ось задум "Жовтня". Дух революції вирував і клекотів протягом усієї композиції – спочатку 
придушений панським чоботом, потім сміливий і гордий, він то підносивсь, то падав у впертому зма-
ганні, і, нарешті, переміг. Перемогла сила. Перемогла бурхлива краса колективу..." [1]. 

І ще один відгук: "Курбас естетизує виставу, перекладаючи події на мову умовної пластики, му-
зики й абстракції. "Жовтень" стає інсценуванням полонезу Шопена. Іншими словами, Курбас поставив 
своєрідний драматичний балет чи пантоміму з текстовим супроводом; при цьому текст було подано 
через музику, що позбавляло його відвертої соціальної заангажованості. Вистава йшла у сукнах, емо-
цію "маси" було трактовано в суто експресіоністичному стилі, але знову ж таки через рух і жест; виста-
ва вражала своїми композиційними картинами, ракурсами, змінами форм" [4, 133-134].  

Чи протиставляв себе Курбас свідомо масовій культурі? 
Відповідь на це дає переклад з німецької мови і видання в Україні книжки Віктора Обюртена "Мисте-

цтво вмирає", в якій, зокрема, йдеться: "Епоха, в яку ми живемо, – це епоха організації організованої маси 
плебеїв. Все, що ця сучасність могутньо сотворила, сотворила вона організацією, спілкою, якій особиста во-
ля має коритися. Анонімне слово цієї епохи говорять держава, синдикати, в малому – товариства й артілі… 
Особистість – це є іменно те, що повстає проти організації загалу і для того мусить бути знищена"[6, 341]. А в 
"Слові перекладача" Лесь Курбас стверджує: "Я думаю, що й при надалі йдучій одностроєвості людства навіки 
зостанеться факт самотності людини, індивідуума, серед найбільше близького і однакового натовпу…" [6, 340]. 

Курбас-новатор, відчуваючи підтексти революційної епохи, сміливо використовує власні есте-
тичні форми-моделі, через які конструює модерний художній простір, новітній "національний стиль", 
що передбачає активне "перетворення" у колективному підсвідомому. 

Спираючись на теорію В. Шкловського, зазначає Неллі Корнієнко, Курбас уводить у театральну 
естетику принцип "очуднення", "відсторонення". Він одночасно приєднується до формули естетичного 
у Конрада Ленге, який стверджує, "що естетичний момент полягає в радості, яку ми дістаємо від зру-
шення певної речі в інший ряд уявлень…" [4, 189]. 

Прикладом такого видовища є "революційна картина" поставлена Курбасом в Умані, у парку 
"Софіївка" за твором Моріса Потешера "Свобода". Він захоплено вибудував це дійство, – констатує 
Корнієнко, – і наводить спогади поета Чужого "цілком природне поєднання лицедійства, свята, відпочинку 
й пропаганди… "Ця "свобідна" вистава сама була ніби запрошенням до свободи. Підходь! Приєднуйсь! 
Пробуй! Берися до діла, так би мовити, – "бо нам було призначено скалу оцю розбить!" [4, 113].  

Курбасівська наука про перетворення є тим методом, що намагається зосередити глядача на 
ідеї, вкладеній у мистецький твір. "… Зробити так з даною подією, щоб вона на сцені була виведена у 
такому вигляді, у такому перетворенні, в такій інакшості, відмінності, у такій новій комбінації, яка саме 
мусить викликати найбільшу кількість асоціативних процесів…" [5, 127].  

Мистецтво, вважає Курбас, мусить свідомо вдаватися до специфічних образних засобів і форм ви-
разності. Красномовною є думка театрознавця Ю.Бобошка: "Образна мова "перетворення" – це, звичайно, 
мова метафоричних художніх образів, широкого використання арсеналу тропів, від метонії і метафори до 
алегорії, символу та "очуднення"… Курбасове "перетворення" певною мірою перегукується з пізніше вису-
неним Бертольдом Брехтом принципом "очуднення" – особливо на початковому періоді існування теорії, 
коли Лесь Курбас шукав "ірреальних перетворень" [5, 24]. Н. Корнієнко резюмує: "Якщо у Брехта "вихід з 
образу" слугує для руйнації сценічної ілюзії, то прийом, що знайшли Курбас і Куліш, допомагає добитися 
того ж результату – "відчуження", "очуднення" – без публіцистичного оголення сценічної таємниці" [4, 296]. 

Лесь Курбас є предтечею новітніх культурних практик, зокрема й масового мистецтва в масо-
вій культурі. Це мистецтво індивідуального "перетворення", "очуднення", що не втрачає зв’язку з ауди-
торією, через критерії цінності, воно є популярним і мистецтвом для народу. Це та окрема категорія в 
маскультурі, яку пізніше британські теоретики-культуралісти Стюарт Гол та Педі Веннел визнають як 
масове мистецтво, здатне викликати подив і прагне до виховання вибагливої аудиторії. 
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Курбасівські роздуми про синтез, стиль часу і його форми будуть актуальними до тих пір, доки 
триватиме боротьба між дійсністю та ідеалами, між потворним та високим, між культурною індустрією 
й мистецтвом. А це означає – завжди! 

"Куди іти роздвоєній сучасній душі? Чи в незавершений понурий, таємничий храм у Саїсі, де за 
невідслоненою завісою досі приховується нове пророцтво чи нова нерозгадана тайна, де, як смерть, 
вабить можливість інтуїтивної розгадки буття, де в гострих закрутах в’ються лабіринти відродженого 
духу середньовічного мистецтва, блідого, аскетичного обличчя, складених, витягнених молитовно ху-
дих рук, очей містично темних, осяяних новою нерелігійною ідеєю, де рух буде жестом, а жест буде 
духом, де в голосі почуються глибини, які порушити доторканною нотою було би блюзнірством? 

Чи туди, куди тягне вся нервова істота людини, яка родилася в ХІХ столітті, тому столітті, що 
дало світові крик-музику…  

Чи йти за другим імпульсом, що кинула його в кров рятуюча себе людськість, іти за виклика-
ним маревом буйного, колоритного, сильного життя безповоротно все-таки минулих епох, бо сучасне 
життя зразків подібних дати не може… Десь поміж цими двома полюсами блукає синтез: стиль нашого 
часу, основа його форм. Між переважно духовним і переважно фізичним. Між дійсністю нової норма-
льності нервових станів і ідеалом, змальованим фарбами минулого" [5, 209-210]. 
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СЦЕНІЧНА МОВА ЯК АРТ-ПРОЕКТ 

 
У статті аналізуються вихідні механізми постмодерністської поетики трансформації об-

разності в контексті формотворення сучасних арт-практик, досліджується театральна образ-
ність транскрипції мовних артефактів у просторі культурних практик постмодерну. 

Ключові слова: сцена, культура, театр, театральна мова. 
 
In the article the analysis of initial mechanisms of postmodern poetics of transformation of vividness 

is given in the context of formcreation modern artistic practices. The analysis of theatrical vivid transcription 
of linguistic facts of culture is given in space of cultural practices of postmodern.  

Keywords: stage, culture, theater, theatrical language. 
 
Поняття "сценічна мова" і досі залишається невизначеним, як, до речі, і поняття "сцена". Так, в 

"Словнику театру" П. Паві замість поняття "сценічна мова" йдеться про сценічне письмо, а мовна цілі-
сність сценічного мистецтва розуміється як єдність сценічних дискурсів, тобто засобів сценічної арти-
куляції сенсів та образів [2]. Отже, "Сцена в добу зародження грецького театру skene була кліткою або 
палаткою, прибудованою позаду orchestra. Skene, orchestra, theatroh складають висхідні сценографіч-
ного елемента давньогрецького спектаклю; оркестр або поміст для гри пов’язував сцену і публіку" [2, 
336]. Але з роками сенс поняття "сцена" надзвичайно змінювався.  

Проблема інтерпретації сценічної мови як арт-проекту була досліджена П.Паві, К. Станіславським, 
Ю.Бобошко, І.Зборовець, В.Ковтуненко, М.Корнієнко, О.Красільниковою, І. Мельниковим, Ю.Станішевським 
та ін. Це передусім естетичні імплікації, орієнтовані на конкретні практики культури.  

Метою даної статті є визначення принципів інсталяції театральної поетики в простір сучасних 
арт-практик.  

Образність постмодерністської естетики залежить від презентації сценічного простору в сучасних 
арт-практиках. Надамо архітектурну термінацію поняттю "сцена" В.Проскуряковим та Б.Гоєм: "Сцена – це 
частина простору в будинку театру або місце, на якому відбуваються вистави. Також спеціально обладна-
ний майданчик або місце перед місцями для глядачів, на якому виступають актори. Розрізняють типи:  
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- глибинна сцена – простір ігрового майданчика, віддаленого від залу порталу і розвинутий в 
глибину від нього;  

- сцена-коробка – замкнутий простір будинку театру, відкритий у зал для глядачів з прорізом у 
портал сцени;  

- колисникова сцена – сцена, обладнана колосниковим підйомом декорацій, завіс софітного 
освітлення (найчастіше використовується в комплексі з глибинною сценою);  

- портальна сцена – сцена, відділена від глядацького центру порталом, переважно глибинна 
колосникова сцена;  

- тристороння сцена – ігровий простір, оточений з трьох боків глядачами;  
- каліберна сцена – ігровий простір, розвинений не лише в глибину та вперед стосовно пор-

талу, але і в бокові частини сцени (каліпери);  
- комбінована сцена – ігровий майданчик, відділений від залу порталом і водночас розвинутий у 

зал з глядачами великим просценіумом (європейський тип поєднання сцени-коробки і тристоронньої сцени);  
- сцена-арена – ігровий простір, оточений з усіх боків глядачами;  
- панорамна (кільцева) сцена – ігровий простір, що оточує глядачів з усіх боків у вигляді кільця 

або підкови;  
- сцена-подіум – майданчик, піднятий над землею чи підлогою для виконавців вистав;  
- симультанна сцена – ігровий простір у вигляді довільно розташованих майданчиків, що мо-

жуть не мати меж між глядацькими місцями" [3, 10-11].  
І, зрештою, сцена розуміється у сучасному мистецтвознавстві як спільність людей, поєднаних 

сценічною подією – арт-сцена, рок-сцена та ін. Зрозуміло, що в такій ситуації поняття "сценічна мова" 
стає вкрай метафоричним. Так, П. Паві надає перевагу його визначенню в контексті категорій "дис-
курс" і "акт", говорячи про сценічну мову як про низку співскладених дискурсів і про акт як про 
об’єднуючий феномен театральної гри і соціуму [2]. 

П.Паві порушує питання про мінімальні одиниці оперативного інструментарію сценічної мови, 
або механізму, який створює образ події. Автор пише, що є два методи розшуку аналогів вербальному 
дискурсу: елементаристський, тобто буквальне розшукування аналогів, і метафоричний. "Другий ме-
тод складається з того, щоб не шукати за будь-яку ціну, як в мові, семіотичні одиниці, тобто ідентифі-
кувати одиниці, описуючи їх певні відзнаки і визначать все більш і більш тонкі критерії в їх різниці. 
Потрібно походити з загального сенсу, з того, що це позначає, і семантичного аспекту театрального 
дискурсу. Отже, будь-яка одиниця інтегрується в глобальний проект, драматичний проект, ситуацію. І 
тільки потім виникає питання, чи може ця семантика (глобальний сенс) поєднуватися і визначатися в 
семіологічній одиниці. Справді, про семіологію театру можна було б шукати багато визначень. Ось, 
зокрема, що говорить Бенвеніст про семіологію мови: вона була парадоксальним чином блокована 
самим інструментом, котрий її створив, – знаком. Той факт, що театр не має, подібно мові такої міні-
мальної одиниці, як слово, котре надає параметри одночасного семіотичного і семантичного простору, 
потребує походити із семіотичного виміру театру. Цей семіотичний параметр художнього визначення 
несе в собі розуміння театрального співбуття, сприйняття, практику означування глядача" [2, 8].  

Театральне видовище має свою особливість, відрізняється від культового таїнства насампе-
ред тим, що воно обрало відкритий видовищний шлях (демократичний). Цим воно подібне до народ-
ного міма. Що стосується містерій, то, на відміну від драматичного жанру, вони зосередилися на 
культовій обрядовості і замкнулися в ній – стали доступними лише обраним, мали закритий характер 
"таїнства", тобто глибокої релігійної таємниці. 

О.Фрейденберг, досліджуючи особливості театрального видовища, звернулася до проблеми відмін-
ностей між театром і фольклором та епосом. На її думку, фольклор та епос відрізняються від театру перш за 
все виконуваними ними функціями, які у фольклору й епосу полягають у "показуванні", а в театрі – у "виста-
ві". Між "показуванням" і "виставою", як вказує О.Фрейденберг, є принципова різниця: в показуванні факт по-
дається безпосередньо, а у виставі – є предметом для нового відтворення. В обрядових "показуваннях" не 
відбувалися ні просторові, ні часові зміни. Так, коли Адоніс помирав і воскресав, в обряді не ставили за мету 
показати проміжок часу, необхідного для реального плину життя, його згасання, повернення до життя. За-
мість "процесу" часу обряд оперував двома закінченими, нерухомими "точками" досить досконалої дії – сме-
рті і воскресіння Адоніса. Це був точніше не "час", а "вигляд". Так само в обрядах не ставилося за мету 
показати просторову зміну. Коли громада рухалася, несучи з храму до моря зображення Діоніса, обрядове 
дійство ігнорувало різницю просторової зміни. Воно фіксувало лише дві точки: храм-море, ніби нічого між 
ними проміжного не було. Будь-яке обрядове "показування" і "діяння" були не процесом, а картиною. 

Результатом переходу від суб'єктно-об'єктного до суб’єктно-суб’єктного сприймання дійсності 
стало те, що, на відміну від обряду, в якому учасники, зображуючи певне дійство (хоча й перевдягне-
ні), завжди залишалися собою, актори театрального мистецтва перевтілювалися в образ. Такі зміни у 
ставленні до ролі учасників дійства викликали і зміни у ставленні до об'єкта зображення. Митців тепер 
цікавить не об'єкт сам по собі, а об’єкт у дії, причому в завершеній дії. "Обряд перестає бути самодостатнім 
"дійством", набуваючи каузального і фінального характеру "причини" чи "мети" ілюзійного дійства, вірні-
ше, "для" дійства, – як зазначає О. Фрейденберг. – У нього з'являється функція наново створюваного 
бачення "об'єкта", і це "нове" полягає у відторгненні його від "суб'єкта" предмета, за яким спостеріга-
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ють збоку, який абстрагується від йому одному притаманної конкретності, здатного стати "сюжетом", 
тобто послідовною (мотивованою) розумовою побудовою подій. Суб'єкт, "який відтворює" цю дію, сві-
домо "уподібнює" себе до дійової особи сюжету, що свідчить про дистанцію між ними. Він уже не уча-
сник обряду, а виконавець. Він актор" [4, 560-570]. 

"Відтворення в дії" – це вже новий характер видовища, який називають театром. У цьому сенсі 
видовищність театрального мистецтва, на відміну від містерій з їх імпровізаційними діями, визнача-
ється сюжетом. У театрі індивід повинен діяти згідно з драматургічною логікою, заради загальної мети 
– "звернення до об'єкта" та наслідування його. Проте, звичайне наслідування з копіюванням, імітаці-
єю, моделюванням у формі знаків тощо не є ознакою мистецтва. Отже, мусить бути щось інше, що 
дозволяє творчим потребам людини втілитися в естетичну, художньо довершену цінність. Це – наслі-
дувально-перетворювальний, трансформований у його естетичному сенсі феномен відторгнення від 
безпосередньо-природного буття ознак і явищ, натомість появи "амбівалентної" за певними ознаками 
нової, тобто художньої, властивої людському розуму й талантові реальності. Величезна кількість похі-
дних понять від художності мистецтва – таких, як художня творчість, художні засоби, художній талант і 
смак, художній образ, художня культура та багато інших – допомагають збагнути це складне в своїй 
морфологічності і багатовимірності явища культура – мистецтво. 

Пошуки спільного знаменника художності призводять до генетично сформованої здатності лю-
дини реагувати саме таким чином на пізнаний і перетворюваний нею світ, дивитися на нього в екстазі 
захоплення під кутом зору наявних реального і фантастичного (ілюзійного), людського і божого, деміу-
ргічного, миттєвого і вічного. Адже мистецтво дозволяє повернути чи зупинити миттєву радість есте-
тичного споглядання. На цьому пограниччі зіткнення й напруги народжується нова реальність, що і є 
художністю. Трансформація не в суто механістичних формах, а в духовно-естетичній символізації є 
неодмінною ознакою художності та мистецтва. Так, у давньогрецькому театральному мистецтві міфо-
логічне сприймання дійсності поступово втрачало свою значущість. Мистецтво набувало ознак реалізму. 
Хоча це ще не був реалізм К. Станіславського, однак він визначав нову функцію мистецтва. Загальновідо-
мо, що головними героями п'єс залишалися міфологічні образи, проте, на відміну від обряду, образи вже 
узагальнювались. Вони трансформувались у поняття, набували відповідності життєвим формам. 

В античній трагедії, на відміну від фольклору, як пояснює О. Фрейденберг, уподібнення "образу" 
було спрямоване не на "копіювання" дійсності (тому вона вже не "реалістична", як був "реалістичним" 
гомерівський епос), а на висвітлення в явищах прихованих, невидимих зору граней. Поняття потребують 
добору ознак, відмежування від предметності; вони викликають узагальнення й якісне оцінювання. Ху-
дожній образ у трагедії користується конкретними, видимими формами зовнішньої дійсності лише як фа-
ктурою абстрагованих проблем етики і поетичного іномовлення. Образ перестає дотримуватися точності 
того, що передає, ставить у центр уваги інтерпретаційний зміст. Він "інакше промовляє" (за О. Фрейден-
берг) те, що бачить; і передає конкретність так, що вона перетворюється на своє власне іномовлення, 
тобто на таку конкретність, яка стає відверненим й узагальненим новим змістом [4, 239]. 

Відтворення дійсності в образі відбувається через наслідування (мімесис). Мімесис, як зазначає 
О. Фрейденберг, має об'єктивний характер "художньої" правди, яка є вигадкою, що відповідає дійсності, і 
є можливою дійсністю. В художній свідомості мімесис набуває нового звучання: з "наслідування дійснос-
ті в дійсності" він стає "наслідуванням дійсності в уяві", тобто ілюзійним відображенням реальних явищ. 
Античність інакше розуміла поняття реального й ілюзійного. Тоді за дійсне приймалося те, що сьогодні 
вважається неіснуючим, а за ілюзійне – те, що сьогодні вважається реальним, тобто за дійсне античність 
приймала небуття, а буття – за копію, ілюзію дійсності. Цим і пояснюється визначення Платона про те, 
що мистецтво – це "тінь тіні", "наслідування наслідуванню" [4, 209, 238-239]. Отже, на перший погляд, 
антиреалістична концепція мистецтва античності насправді була ранньою формою реалізму, оскільки 
античний образ у мистецтві втілював усі особливості реального світу. 

Підсумовуючи зазначимо, що художня довершеність театральних форм визначається дотриманням 
законів соціального оточення. Багато з них сьогодні не можна зрозуміти, "не маючи уявлення про релігійний 
культ, політичні та соціальні настанови, для яких вони у відповідності з їх історичним значенням були створе-
ні" [1, 137]. Сьогодні не можна розв'язати проблеми, наприклад, античного театру чи середньовічних містерій, 
якими б талановитими не були актори, оскільки ці розв'язання були викликані тим (античним) змістом буття, і 
не залежали лише від чудової акторської індивідуальності та майстерності виконання ролі. Тому для того, 
щоб відчути художню цінність мистецтва, необхідно відкрити його в історичному часі. 

Однак те, що сьогодні визначають як умовне, як протилежність реальному, визрівало в підходах 
до сценічного втілення вистав. Тут йдеться про суперечливе ставлення до природи акторської майстер-
ності – між актором-творцем та актором-персонажем, що викликало неспівпадіння якостей органічної 
природи актора й глядацького сприймання. Проблема полягає в тому, що єднання людини з роллю мо-
же розумітися по-різному, зокрема в психологічному театрі це протиріччя вирішується на користь актора-
персонажа, в умовному – на користь актора-творця, в епічному театрі – на користь "актора-свідка". 

Особливої уваги заслуговує умовний театр, оскільки його художні засоби були найсуперечли-
вішими у вирішенні діалектики реального та ідеального в мистецтві. Вони привертали увагу крайнім 
розумінням умовності як в оформленні вистав, вільному користуванні костюмами і гримом, так і в ме-
тафоричних мізансценах. Дійсність, яку створював умовний театр, була далекою від реальної дійснос-
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ті. Однак вся ця умовність була виправдана в собі. Тут не порушувався закон діалектики реального та 
ідеального, оскільки в створенні образів, побудові мізансцен було мотивування, пов'язане з ідеєю ви-
стави. Головним завданням художників театру було створити образ, що увібрав все типове з дійсності, 
тобто ідеальний образ. Це підкреслює невідповідність правди життя й правди мистецтва. 

Подолання суперечності між правдою мистецтва й правдою буття відбувається завдяки живій 
реальності актора. В. Блок зазначає, скільки б ексцентрично, навіть фантастично йому не доводилося 
поводити себе на сцені, він все одно реальний. Навіть якщо він настільки незвичайний, що такого важ-
ко знайти в житті, все одно він залишається безперечно живою людиною. 

Умовні розмежування тенденцій художньо-образного вирішення визначаються чітко обмеженими 
закономірностями процесу художньої творчості. Інакше є загроза втрати художності, коли перебільшен-
ня схиляється в бік натуралізму, чи примхливої умовності, суб'єктивної сваволі, втрати зв'язку з реаль-
ним. Тобто протиріччя реального та ідеального повинні являти собою змістовно-художню діалектичну 
єдність. Багатовекторність відносин, які між ними виникають, професійних, суспільно-художніх, суспіль-
но-ідеологічних, суспільно-функціональних, театрально-педагогічних тощо зумовлюють особливості ху-
дожнього виробництва як багатосистемного утворення. Акумулюючим ланцюгом в ньому виступає 
вистава, яка репрезентує художньо-ціннісне навантаження та дає уявлення про те, наскільки воно від-
повідає суспільним потребам. Виставу можна вважати реальністю, що у специфічно театральний спосіб 
віддзеркалює характерні ознаки суспільного життя у його духовних потенціях та вимірах.  

Отже, можна зробити висновок, що базовим серед виразних засобів є драматургічне слово як 
головний носій концептуального прочитання вистави. Другим вагомим компонентом, що може вплива-
ти на таке прочитання, є актор, що виступає також посередником між глядачем та автором. 

Сценічна мова театру стає арт-проектом (проект – "кинутий уперед"), коли долається межа 
умовного і реального, театральна рефлексія стає засадою театрології – всезагальної дисципліни, яка 
охоплює все поле дискурсивних механізмів арт-практик культури. Так можна говорити про "театроло-
гію" знака, мови, мистецтва, культури в цілому. Цей аспект визначений в рамках класичних систем те-
атру, яким супутні такі арт-практики, як кафе-шантани, вар’єте, оперета, клуби-кабаре, театри-кабаре, 
театри мініатюр, мюзикл та ін., і в рамках некласичних та постнекласичних театральних систем, до 
яких тяжіють новітні форми театралізації та артизації реальності – фестивалі, презентації, бізнес-
ритуали, енвайронмент, перформанс, ленд-арт та ін.  
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УКРАЇНСЬКІ НАРОДНІ ТРАДИЦІЇ, СВЯТА І ОБРЯДИ 

ЯК ПРОЯВИ СІМЕЙНОЇ КУЛЬТУРИ 
 
У статті розглянуті сімейні традиції, свята і обряди та їх трансформація у сучасних умо-

вах в Україні. Особлива увага відводиться комплексу родинних обрядів (родильні, весільні, поховаль-
ні й поминальні) та їхній ролі у життєдіяльності української сім’ї.  

Ключеві слова: сім'я, родина, сімейні обряди, народні традиції та свята, національна культура.  
 
The most characteristic Ukrainian family traditions, and possibilities of their transformation in modern 

conditions are distinguished in the article. Principal attention is given to the possibility for to integrate time-
honoured ceremonies and customs into the forms of culturogen life's work of ukrainian family. 

Keywords: family, tribe, family customs, folk traditions and celebration, national culture. 
 
Сім’я завжди була надзвичайно важливою ланкою у соціальній структурі суспільства. Зміни, які 

відбуваються в сім’ї, впливають на характер суспільних відносин, на стан і розвиток самого суспільства. 
Сімейна діяльність регулюється і спрямовується традиціями та звичаями, цінностями та нормами, що 
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панують у суспільстві за певних історичних умов. Як складова суспільства сім’я зазнає впливу всіх тих 
змін, що в ньому відбуваються, і відповідно трансформується. Економічна та соціальна криза, спад 
виробництва, безробіття, соціальна незахищеність – усе це негативно впливає на сім’ю, зумовлює 
зміну її ціннісних орієнтацій. 

Вплив сім’ї на суспільство полягає у здійсненні нею таких функцій, як народження та вихован-
ня дітей, соціалізація поколінь, формування ціннісних орієнтирів, передача життєвого досвіду, народ-
них звичаїв та обрядів тощо. Як складний і багатоплановий соціальний феномен сім’я є об’єктом 
вивчення багатьох наук – соціальної психології, соціології, культурології, економіки, педагогіки, права, 
етики, історії, етнографії тощо. Кожна з цих наук має свій предмет дослідження. 

У наукових дослідженнях розглядаються особливості виховання дітей у традиційній українській сім’ї, 
(О.Вишневський, А.Даник, О.Постовий); закономірності формування особистості підлітків (В.Абраменко, 
Т.Кравченко, А.Прихожан, О.Хромова); роль педагогічного потенціалу українських народних традицій і обря-
дів у духовному вихованні (К.Журба, О.Кузик, Г.Майборода, Т.Мацейків, З.Нігматов, М.Стельмахович, 
Є.Сявавко); вплив культурно-просвітницької роботи на виховання і духовність дитини (Т.Алексеєнко, 
С.Анісімов, І.Барвінок, Л.Бойко, О.Гавеля); культурно-дозвіллєва діяльність сім’ї (Н.Бабенко, Ю.Ключко, 
Є.Смірнова, Н.Цимбалюк, Н.Самойленко). Низка науковців у своїх дослідження звертаються до з’ясування 
функцій сім’ї у сучасному суспільстві (Н. Купина, В. Піча, В. Постовий, Т. Руденко) та проблем культури і ду-
ховності (К.Гайдукевич, М.Соловйов, Б.Цимбалістий). Проте з’ясування впливу народних традицій, свят та 
обрядів на життєдіяльність української родини ще не набуло цілісного відображення в наукових розробках 
вітчизняних дослідників. 

У сучасній Україні зростає інтерес до вивчення сім’ї як соціально культурного явища, адже рід 
наш багатий традиціями, святами і обрядами, прекрасний духовністю.  

Актуальність дослідження зумовлена також зростанням інтересу людства до своїх духовних 
джерел і традиційної спадщини. Останнім часом світове співтовариство дедалі більше уваги звертає 
на вивчення, збереження та розвиток традицій, свят та обрядів. Вони мають зайняти сьогодні провідне 
місце у формуванні національної культури та взаємозв'язку регіональних і національних культур, які 
одержують поширення в умовах зростаючої глобальної цілісності. Сучасна культура, вступаючи в прин-
ципово новий етап глобалізації гуманістичних цінностей, має поєднати людство на загальнолюдських 
цінностях, творчому розвитку особистості, поширенні наукового знання і передових технологій, взаємо-
збагаченні національних культур, екологічному відношенні до життя і навколишнього середовища. 

Етнографи та культурологи зародження сімейних обрядів відносять до первісних часів. Пер-
шоосновою їх виступала трудова діяльність первісної людини, ритуально-ігрові дійства мисливців, ри-
балок та збирачів дарів природи (які мали магічний характер), освоєння людиною навколишнього 
світу, розвиток самої людини, її соціалізація. 

Жінка, керована материнським інстинктом, від найпершого скрику новонародженого безпомил-
ково визначала свою поведінку і, відчуваючи дію сил природи, точно вміла вибирати серед величезної 
різноманітності рослин найнеобхідніші для харчування. 

Досить важливим етапом виховання дитини були ігри та забави, пісні з забавами, до яких до-
лучалася дитина на наступному етапі свого формування. З найдавніших часів діти були активними 
учасниками трудових процесів, разом з дорослими дбали про забезпечення матеріального достатку 
сім’ї. І тільки та людина, яка успішно закінчувала цю школу праці в своїй родині, ставала добрим гос-
подарем, батьком чи ненькою, вчителем своїх дітей [5, 7]. 

Ідея привчання дітей до виробничих процесів знаходить своє підтвердження в дитячих іграш-
ках (у зменшених предметах праці – сапках, грабельках, інструментах тощо), якими діти гралися під 
час дозвілля. Серед пам’яток трипільської культури є дитяча іграшка з кераміки – візок на двох коле-
сах з упряженими кіньми. Отже, давні трипільці в іграшковій, ігровій формі родинного дозвілля при-
вчали дітей до природного матеріального світу, до розуміння призначення і візка, і тварин, а також до 
визначення їх ролі і місця у виробничій та побутовій сферах. Сьогодні батьки так само через іграшки 
привчають дітей до праці, тільки тепер це не грабельки, а електронні іграшки. Так родинні традиції 
дозвілля, трансформуючись через перетворення на інтеграцію з новими виробничими й культурно-
освітніми умовами, набувають вираження в сучасних формах і способах функціонування. 

Залучення дітей до дозвіллєвих занять проходило на всіх етапах її розвитку: дитина, підліток, 
юнак чи дівчина. Значну роль слід відвести старшому поколінню родини у формуванні особливого ти-
пу художнього мислення молодших та у передаванні набутого від пращурів досвіду народних тради-
цій, звичаїв, обрядів, побутової поведінки. 

Особливості функціонування української родини, деякі напрями реалізації соціально-культурного 
потенціалу сім’ї відображені у працях етнографів та етносоціологів О.Кравця, В.Миронова, В.Наулка, 
А.Пономарьова (проблеми модифікації національно-культурних особливостей організації сім’ї, сімейного 
побуту через зміни в політичному, соціально-економічному розвитку суспільства). Цікаві думки щодо спе-
цифіки функціонування української родини, зокрема про її вплив на формування ментальності народу, ко-
реляції особливостей формування та функціонування сім’ї з національним характером містяться у працях 
В.Янева та М.Шлемкевича. Основні віхи розвитку сімейного побуту українського народу та весільну народ-
ну обрядність висвітлюють народознавці О.Кравець, Н.Здоровега, В.Борисенко, В.Скуратівський та інші. 
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Сім'я, як основна ланка суспільної і соціальної організації людей, у процесі історичного розвитку 
постійно набувала певного досвіду адаптації в природно-матеріальних умовах і у формуванні духовного 
світу. Останній значною мірою матеріалізувався в морально-етнічній, фольклорній, господарській і побу-
товій культурі народу, що забезпечувало творення родинних виховних традицій, звичаїв, які є найстійкі-
шими елементами виховних етнопедагогічних систем. Родинні традиції, звичаї і обряди найліпше 
відображали досвід виховання дітей кожного народу. Розвиненість тривких родинно-сімейних, побутових 
і культурних традицій свідчить про високий рівень формування етносу кожної національності. 

До таких традицій слід віднести українську пісню й танець, як два потужні психофізичні чинники 
вираження морально-етичної й естетичної культурної цінності українського народу. У середні віки, ко-
ли Україна страждала в неволі, українська пісня набула нових якостей і значення: відтепер вона стає 
міцною духовною основою народу, відіграє важливу роль у згуртуванні української нації, піднесенні 
духовної культури всіх суспільних верств. 

Тривала історична функціональність родинних традицій, свят і обрядів конкретного народу є 
свідченням його духовної та фізичної живучості, цивілізованості, культурної витривалості, доцільності 
існування у світовому просторі. Саме тому, з-поміж найчисленніших давніх традицій, мабуть однією з 
найбільш поцінованих різними народами є патріотизм – це благородне, синівське почуття до своєї Ба-
тьківщини, яка водночас є часткою світової спільноти.  

Традиції, свята та обряди – це та висока поезія, без якої душа дитини не може повністю сфор-
муватися, розкритися. У дитинстві й підлітковому віці діти багато народних традицій сприймають ще 
не усвідомлено, в ігровій діяльності, що сприяє легкості й безпосередності їх засвоєння. В цьому й по-
лягає особлива роль народних традицій, за допомогою яких значною мірою формується особистість. 
Це водночас є змістом, умовою і формою як національного, так і загальнолюдського виховання. Адже 
особливості національного виховання можна передати лише змістом і засобами національного, що 
надає оригінальності й неповторності у соціалізації дитини. 

У наш час ця проблема потребує уваги. Однак, вболіваючи за відродження національних традицій, 
легко впасти в крайність, обмежити себе й своїх дітей, освіту й виховання звуженим світом власних егоїс-
тичних потреб та інтересів. І навпаки, нехтуючи національним, історією, культурою й традиціями рідного 
народу, прагнучи всесвітньої універсалізації людини під машкарою інтернаціоналізму чи так званих зага-
льнолюдських цінностей, можна втратити і батьківщину, і себе як особистість.  

Сучасна цивілізація може зовсім позбутися майбутнього, якщо вона не знайде глибокого об-
ґрунтування моральним принципам, традиціям, орієнтаціям, вимогам, нормам. Для справжньої духов-
ності немає минулого, тому і треба оцінювати всю духовну спадщину, беручи з неї для майбутнього 
найпрекрасніше, найдійовіше. 

Необхідно звернутися до традиційної нормотворчості, котра проявляється у народних світоглядних 
настановах на мораль, ідеали, звичаї, традиції, обрядовість, фольклор, тобто на духовний світ народу.  

Український народ вбачав основну мету виховання у тому, щоб навчити кожного бути люди-
ною. Навіть глибокі знання нічого не варті, більше того – вони шкідливі: "знання без людяності" – це 
меч в руках у безумця". Основу своєї життєдіяльності народ розумів у праці: "справжнє життя – у пра-
ці", "праця – душа всього життя". Дитину змалку привчали до само-обслуговування, спільної праці з 
батьками. Народна педагогіка вимагала дотримання єдності моральних норм: "Хто дітям потаче, сам 
плаче", водночас і застерігали: "Не вчи штурханцями, а хорошими слівцями". Про моральне вихован-
ня дитини судили з репутації батьків: "Яка гребля – такий млин, який тато – такий син". 

Моральним у народі вважали того, хто чесний і правдивий, цнотливий, шляхетний. Від хитро-
щів застерігали: "Не копай другому ями, сам упадеш", а у забороні: "Не руйнуй пташиних гнізд, бо 
осліпнеш!" – карали "гріхом". 

На Україні, за народними уявленнями, гріхом вважався негідний і поганий вчинок, що засуджува-
вся мораллю. Народні заборони і осуди були і залишаються мудрими. Гріхом є нешанобливе ставлення 
до батьків, до старших за віком, глузування з калік, слабких, знущання з тварин, вирубування, ламання 
без усякої потреби дерев, засмічення криниць і водоймищ, нешанобливе ставлення до гостей тощо. 

У кожній українській родині необхідним вважалося високоморальне виховання дітей: піклуван-
ня про хворих і природу, пошана до старших, любов до праці і знань, естетичні смаки і народний ети-
кет, повага до хліба як основи всього і любов до своєї Батьківщини. Усе це розвивало людину духовно 
і душевно, фізично і інтелектуально – тобто гармонійно [1, 14].  

Українська обрядова структура, трансформуючись і вдосконалюючись, відповідно нарощувала 
і духовний потенціал. Кожна вікова група мала чітко вивершене дійство, за допомогою якого форму-
валися світоглядні символи і моральні якості індивіда та колективу в цілому. Якщо через обрядовість у 
побутове життя міцно входили і закріплювалися традиції, то обряди, в свою чергу, формувалися за 
допомогою свят. Саме їм належить пріоритет у всій системі духовного життя. 

Практично будь-яке свято мало свою, характерну лише для нього, обрядову структуру. В груд-
невому циклі, коли в селян, особливо молоді, було вдосталь вільного часу, відповідно опрактиковано і 
найбільше свят: Андрія з романтичною калитою, Варвари з пирхунами, Миколи з почастунками дітво-
ри, Наума – покровителя науки і знань, а отже, й обряду, пов’язаного з початком навчання, тощо. Від-
так, кожне свято мало свій обрядовий фон, який надавав йому оригінальності і неповторності. Свята 
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не тільки акумулювали втрачені обряди, а й регулювали циклічність, були своєрідною календарною 
структурою духовного життя людини [4, 49]. 

Яким би важким не було повсякдення, саме за допомогою народних та родинних свят народ 
самоочищався, возвеличувався і налаштовувався на оптимістичну хвилю. У святковій структурі як-
найдовше зберігається етнічне коріння нації. Від якого постійно відгалужуються усе нові й нові пагінці 
самооновлення, а отже, й самозбереження. 

Важливу роль у виробленні культури і духовного життя відіграють сімейні традиції. Вони підтриму-
вались не юридичними актами, а силою суспільної думки. Багато з них, удосконалюючись, стають прави-
лами, нормами, важливими прискорювачами суспільного прогресу. В ігровій формі передавались моральні 
установки, принципи, надавалось емоційне, образне, театралізоване забарвлення, а не навчання протест. 
Шляхом вдалого застосування національних традицій зверталась увага на духовність в сімейному до-
звіллі, його форми і обряди. 

Слова святість, святий і свято – одного кореня. Свято для душі, радість у домі – це те, на чому 
тримається сім'я, особливо в наш час. Саме під час такого спілкування з дітьми засвоюються основи 
моральності, духовності і милосердя. Так, на свято Колодія, перед великим постом, всі, хто був у сва-
рці замирювались і просили вибачення одне в одного. Особливо задушевно проходило взаємне про-
щення між батьками і дітьми [4, 34]. 

На жаль, в сучасному житті ця традиція викоренена. Ось що нам треба відновлювати на су-
часній основі, на рівні пізнавальному і обрядовому, вводити в побут. Нам українцям, належить повер-
нути втрачене, а саме ту радість родинного колективного співпереживання під час проведення 
обрядових дій, свят тощо. Адже, усе сімейне життя в минулому супроводжувалось різноманітними об-
рядами та ритуалами, котрі в образно-символічній формі означали певні етапи життя людини і окремі 
стадії розвитку сім'ї. Це дає усвідомлення часу, його плинності. Людина напівсвідомо відчуває рух ча-
су і своє місце в ньому. Він матеріалізується лише через подібні сімейні свята, родинні події. Людина 
може сприймати тільки матеріалізовані події, адже час матеріалізується у святі. 

Відповідно до природного циклу існування людини склався і комплекс сімейних обрядів: родильні, 
весільні, поховальні й поминальні. З розвитком раціональних знань сенс заборонних магічних обрядів по-
ступово втрачався, а ритуальні дії перетворилися на одну з традиційних розваг народу. Разом з появою 
нових обрядових дій і символічних ритуалів старі продовжували зберігатися, однак, їхній зміст поступово 
змінювався. Так склався багатошаровий і багатофункціональний обрядовий комплекс. Ця закономірність 
особливо рельєфно простежується в родильній обрядовості, що пояснюється надзвичайною делікатністю 
самого факту народження дитини, котре, до речі, було й основною умовою визначення закономірності сі-
м'ї. Згідно зі звичаєвим правом сім'я набувала чинності тільки тоді, коли в ній були діти.  

Обряди, пов'язані з народженням дитини, дослідники поділяють на чотири цикли: передродові, 
власне родильні, післяродові та соціалізуючі – прилучення новонародженого до роду, сім'ї, колективу. 
Цикл родинної обрядовості складався з таких обрядів: народини, наречення ім'ям, очищення, обрання 
кумів, хрестини, пострижини тощо. Починалися родильні обряди із запрошення баби-повитухи. Вели-
кого значення надавали першій купелі, і не тільки з гігієнічних міркувань, а й з оберегових. Адже вода, 
за народними уявленнями, символізувала силу та чистоту. Щоб дитина росла здоровою, використову-
вали освячені трави та квіти. Дитину обсушували біля палаючої печі, що знов-таки диктувалося не 
тільки вимогами гігієни, а й давніми звичаями: прилучення до домашнього вогнища та роду [2, 56]. 

Створенню сім'ї у народі завжди надавалося надзвичайно велике значення. Відповідно до цьо-
го визначалася і весільна обрядність – своєрідна урочиста драма, що супроводжувалась іграми, музи-
кою, танцями, співами, набуваючи характеру народного свята. У структурі весільної обрядності 
відображено народну мораль, звичаєве право, етичні норми та світоглядні уявлення, що формувалися 
протягом століть. Певною мірою пережитком матріархату можна вважати особливу роль матері у весіль-
них дійствах. Адже, по суті, мати вирішувала чи видавати дочку заміж, чи ні, і "заправляла" весіллям. 

Українська весільна обрядність поділялася на три цикли: передвесільний, власне весілля і піс-
лявесільний, а кожен із циклів складався з окремих обрядів. Починалося все із сватання, коли послан-
ці від молодого йшли до батьків обранки укладати попередню угоду про шлюб. Бували, проте, 
випадки, коли дівчина не давала згоди на одруження. Тоді вона повертала старостам принесений ни-
ми хліб, або дарувала молодому гарбуза. У разі успішного сватання через певний час відбувалися 
умовини (оглядини, домовини) – знайомство з господарством молодого, а за два тижні до весілля 
влаштовували черговий сімейно-дозвіллєвий захід – заручини. Як своєрідне скріплення договору про 
шлюб. На заручини до оселі молодої приходили батьки і родичі молодого, сідали до столу, а дівчину й 
хлопця виводили на посад. Молода перев'язувала старостів рушниками, всіх присутніх обдаровувала 
хустками, полотном або сорочками. Після всіх цих церемоній дівчина і хлопець вважалися зарученими 
і вже не мали права відмовлятися від шлюбу. 

Вінчання, як весільний обряд, формувалося поступово. Ще у XVII ст. церковне освячення 
шлюбу не мало чинності і тому часто відбувалося весілля. Повінчані ж до самого весілля жили нарізно. 
Лише у 1744 р. був виданий указ, згідно з яким молоді повинні були жити після вінчання разом, не чека-
ючи весілля. Відтоді вінчання, як правило, проводили в один день з весіллям. На вінчання молоді зазви-
чай вирушали нарізно. Перед тим вони просили у батьків благословення, і ті благословляли їх хлібом.  



Культурологія  Бровко М. М. 

 66 

Власне весілля починали із запросин, що включали урочисте виряджання дочки та сина на се-
ло у супроводі дружок та бояр. Найдраматичнішим весільним обрядом є розплітання коси та покри-
вання голови молодої очіпком і наміткою, що символізувало перехід дівчини у заміжній стан певною 
мірою – у підлегле становище. Потім збирали наречену у дім молодого і перевозили посаг. У домі мо-
лодого відбувався урочистий посад молодих, і набував значення їх обрядового з'єднання, внаслідок 
чого їх зв'язували чимбарем. Весілля закінчувалося у понеділок [3, 59]. 

За нових соціально-економічних і культурних умов змінюється і весільна обрядність, хоча її ос-
нова залишається традиційною. Воно, як і колись, складається з трьох основних циклів, але значно 
скорочене і трансформоване. Весілля відбувається зараз, зберігаючи основні традиційні обрядові за-
просини гостей, зустріч молодих, гостина, розподіл короваю, обдаровування наречених, символічна 
посвята дівчини у жіноцтво тощо. Кожен з цих елементів обряду має духовне підґрунтя. 

Похоронна та поминальна обрядність також була однією із форм родинних традицій. Смерть 
людини завжди сприймалася як велике горе і водночас як звична річ. За звичаєм, померлих обмивали й 
обряджали у нове вбрання: літніх – у одяг переважно темних кольорів; молодих дівчат у спідниці синього, 
зеленого і жовтого кольорів, які в народі вважали "жалобними". Певною своєрідністю відзначався похорон 
неодружених дівчат та хлопців, у якому використовувалася деяка весільна обрядність. Дівчат, наприклад, 
наряджали у весільний одяг, на ліву руку ліпили перстень із воску, на праву руку прив'язували весільний 
рушник, розплітали волосся. І хлопець, і дівчина мали весільні головні убори, хлопцеві до пояса пов'язували 
червону хустку. Померлих дівчат і хлопців, за традицією, називали "князем" і "княгинею" і обирали їм пару з 
числа живих. Обрані деякий час відігравали роль нареченого (нареченої), а потім і вдівця (удовиці). У день 
похорону родичі чи знайомі небіжчика прощалися з ним, ніби просячи у нього пробачення. Після поховання 
влаштовували поминки – ритуальну гостину з обов'язковим вживанням ритуальних страв. Запалюючи свічки, 
виголошували "вічну пам'ять", а потім гасили. У першу після похорону ніч було прийнято не спати. Поминали 
покійника також через дев'ять днів (дев'ятини), сорок – (сороковини) і через рік – (роковини). Щорічно через 
тиждень після Великодня відбувалися громадські колективні поминки (панахиди, гробки). Люди цілими сім'ями 
збиралися на цвинтарі, впорядковували могилки і влаштовували пригощання. Цей звичай зберігся й дотепер. 

Важливу роль у виробленні культури і духовного життя відіграють родинні, сімейні традиції. 
Вони підтримуються не юридичними актами, а силою суспільної думки. Багато з них, удосконалюю-
чись, стають правилами, нормами, важливими прискорювачами суспільного прогресу. Традиції кожної 
сім’ї мають свої особливості. Добрі традиції згуртовують сім’ю, дозволяють зберегти ті зерна розумно-
го, доброго, вічного, дякуючи яким життя стає цікавіше і корисніше. 

Значна робота, яка практикується в культурно-освітніх закладах по відродженню народних 
звичаїв, обрядів, поверненням традиційних свят в багатьох випадках більше стосується зовнішніх оз-
нак, пов’язаних з використанням обрядової атрибутики. Проте сутністю свят є не тільки яскрава зов-
нішня форма, а й співпереживання, щирість, задушевність і зворушливість спілкування. Ці чесноти та 
цінності згадуються в багатьох народних піснях. Так, в тузі за покійною ненькою дочка промовляє: 
"Можна змалювати і очі, і брови – та не намалюєш щирої розмови" чи козак каже до дівчини: "А я з 
сестрою всю ніч простояв, не та розмова, що із тобою" [2, 79]. 

У спілкуванні переважної більшості сучасних сімей батьки далеко не завжди підтримують ат-
мосферу довіри та поваги до своїх рідних, а виховання нерідко перетворюється на набридливі по-
вчання з боку старшого покоління та зухвалого протесту з боку молоді. За народними традиціями 
українська сім’я використовувала всі неділі та свята для сімейного спілкування, загального читання, а 
отже, духовного збагачення. Проте нині рідко вихідні та святкові дні родина проводить разом, як пра-
вило, у кожного покоління в сім’ї своя культурно-дозвіллєва програма та вподобання. 

Рішучі кроки до утворення реальної незалежності України відкривають шлях до зрушень на терені 
загальнолюдської моралі й гуманістичних ідеалів. Якщо ці тенденції візьмуть гору, можна чекати відчутних 
зрушень у збереженні та відтворенні народних традицій, підвищенні авторитету національної культури. Ці 
сподівання вже набувають законодавчої бази. Так, після багатолітнього панування войовничої безбожності 
у 1991 р. постановою Верховної Ради України офіційними святами проголошені Різдво, Великдень і Трій-
ця. Ця акція вливається у загальний рух за відродження національної самосвідомості, мови, культури. 

У наш атомний, урбанізований вік люди також не відмовляються від елементів містицизму та 
надання багатьом традиціям, обрядам і звичаям особливої святості, насамперед, від їх поцінування та 
додержання. У багатьох випадках важливого значення набувають родинні реліквії, мистецькі вироби, 
навіть суто побутові предмети. 

За результатами соціологічного дослідження понад 80 відсотків опитаних представників украї-
нських родин намагаються оберігати й передавати від покоління до покоління ікони, якими благослов-
ляли їх до шлюбу їхні батьки, рушники, що були своєрідними оберегами сімейного затишку, весільний 
одяг. Сьогодні до цього долучаються сорочечка немовляти, волосянко з перших пострижин тощо. 

Незважаючи на стрімке входження України в європейський і світовий простір, який забезпечує 
людей весільним одягом останньої моди, українські дівчата не відмовляються приміряти мамине і на-
віть бабусине весільне вбрання, українські вишиванки тощо. 

У багатьох районах України проходять конкурси молодої сім'ї, які організовує районна соціальна 
служба сім'ї і молоді разом з працівниками культури. Щоб не бути під час такого дійства осоромленими, 
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молодята повинні знати свій родовід і родовід свого "суженого" чи "суженої", улюблені пісні батьків, інших 
старших членів родини, їхні професії, уподобання. Особливо цінується на таких конкурсах знання родин-
них традицій, збережений родинний весільний одяг, своєрідна естетика його одягання, кулінарні сімейні 
знання і уміння, гостре дотепне слово, гарно виголошений тост, вдало виконана пісня, танок тощо. 

Так національна традиція, її трансформація в сьогоденні й майбутньому стає важливим чинни-
ком поступу нашої педагогіки. Людство йде до зближення інтересів, до взаємодії в розвитку й вижи-
ванні. І водночас жоден народ не бажає втратити найліпших якостей і прикмет своєї самобутності, 
неповторності. Традиції, звичаї і обряди – це наша спільна історія, яка живить і єднає нас. І ми сього-
дні з усією відповідальністю маємо ставитися до формування високого національного ідеалу, гуманіс-
тичного за своїм спрямуванням і змістом, розмаїтого і багатого формами і способами вираження. 

Інтеграція та трансформація родинно-сімейних традицій, свят і обрядів детермінується конкрет-
ними умовами та потребами людей у забезпеченні спадкоємності поколінь, передачі соціального і духо-
вного досвіду підростаючим поколінням. Історичний досвід організації сімейного дозвілля засвідчує, що 
традиції, звичаї і обряди виступають у процесі сімейного дозвілля як олюднена історія українського на-
роду. Вони об’єднують націю і підтримують її життєздатність, формують високий національний ідеал, 
гуманістичний за своїм спрямуванням і змістом, багатий за формами і засобами виразу. 
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ФІЛОСОФСЬКО-КУЛЬТУРОЛОГІЧНІ ЗМІСТИ ТРАНСЦЕНДЕНТНОГО 

 
У статті досліджуються філософсько-культурологічні змісти ідей і цінностей трансценде-

нтного, які через розвиток інтелектуально-метафізичної інтуїції визначають і спрямовують мис-
лення особистості, сприяють збереженню її культури, активізують прагнення робити свідомий 
вибір щодо форм життєдіяльності, виводять на вищі прояви духовної самореалізації через імпера-
тиви Гармонії, Добра і Краси. 

Ключові слова: трансцендентне, трансцендентальне, антропологема духовності, культу-
рна свідомість, інтелектуально-метафізична інтуїція, культурема, вищі імперативи буття.  

 
This article examines the philosophical and cultural ideas and values of TOC transcendent that 

through the development of intellectual and metaphysical intuitions define and steer thinking individual, con-
tribute to the preservation of its culture, stimulate the desire to make an informed choice as to the forms of life, 
bring to the higher manifestations of spiritual fulfillment through the imperatives of Harmony, Good and beauty. 

Keywords: transcendent, transcendental, antropologeme spirituality, cultural awareness, intellectual-
metaphysical intuition, kulturema, higher imperatives of life. 

 
Вирішення складних духовних проблем сучасного буття виводить на переосмислення його 

вищих смислів, абсолютних цінностей, сутностей. Філософсько-культурологічний світогляд як вища 
форма пізнання й осмислення буття світу і людини спрямовує нині на дослідження першопричин, сут-
нісних основ світопорядку, розкриття глибинних змістів того, що відбувається зі світом, соціумом, 
культурою і людиною, орієнтує на створення універсальних пояснювальних моделей сущого, його ок-
ремих складових. Філософсько-культурологічна рефлексія як аналітичний засіб пізнання передбачає 
здатність виходити за реальні сфери буття й виводить на загальнокультурні категорії світо осмислення, 
такі як буття і небуття, Бог і душа, час і вічність, дух і матерія, смерть і безсмертя тощо. Саме в сенсі 
рефлексивної діяльності філософсько-культурологічної свідомості є можливим розгляд будь-якого фе-
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номена буття не самого по собі, а крізь призму простору глибинних культурних смислів, що засвідчує 
метафізичний характер культури, яка пов’язана зі світом вищих, абсолютних смислів і сутностей. У куль-
туремах відображається величезний досвід щодо генезису та історичного розвитку соціокультурного 
буття, зокрема релігійно-філософської культури. При цьому саме метафізична культурологія через від-
носне і минуще, беручи до уваги конкретні просторово-часові межі, вбачає у ціннісних вимірах буття 
ознаки вічного й абсолютного. Досліджуючи соціокультурну реальність з усіма її рівнями і проявами, во-
на пам’ятає про метафізичну надреальність, усередині якої, як зауважує В. А. Бачинін, перебувають її 
норми і цінності в якості окремих модусів [3, 112]. 

Тільки на перший погляд може здатися, що метафізика не є ефективною у теоретичних та екс-
периментальних дослідженнях, що вона відірвана від усього земного, є надреальною у трактуванні 
змістів буття. Насправді вона є необхідною при будь-яких наукових дослідженнях, бо, як зауважує фі-
лософ Ж. Марітен, повертає людині її усталеність і рух у вічності, призначення яких, як відомо, у тому, 
щоб, упираючись обома ногами в землю, головою звертатися до зірок. Вона відкриває їй у всій повноті 
буття справжні цінності і їхню ієрархію, підтримує справедливий порядок у світі свого пізнання, забез-
печує природні межі, гармонію і супідрядність різних наук. І це набагато необхідніше людській істоті, 
ніж найрозкішніші квіти математики феноменів [9, 108]. Метафізика, відтак, прагне переконати дослід-
ників в існуванні вічного й абсолютного, змушує їх у дослідженні конкретних соціокультурних феноме-
нів, явищ і процесів сприймати як належне те, що в них завжди присутнє, те, що виходить за межі 
наукового сприйняття, конкретного людського розуміння, що є проявом вічного й абсолютного, що є 
непідвладним щодо часових і відносних характеристик. Метафізичне пізнання буття є значимим для 
людини тією мірою, якою вона може осмислювати його, проявляючи свої духовні зусилля. Зокрема, 
І. Кант визначає межі пізнання через категорії трансцендентального і трансцендентного. Перша ви-
значає межу між формами споглядання (простором і часом) та мислення (категоріями) і явищем як 
об’єктом пізнання. Форми споглядання і мислення разом із необхідною єдністю свідомості ("Я") знахо-
дяться по цей бік досвіду, передують йому та його обумовлюють, що і робить їх трансцендентальними 
(від лат. transcendentis – те, що відноситься до пізнання умоглядних, незалежних від досвіду явищ). 
Другою межею у пізнанні, за Кантом, є межа між явищами і речами в собі, що непізнавані. Ці речі Кант 
називає трансцендентними (від лат. transcendens – те, що виходить за межі), тобто потойбічними [14, 
547]. Варто зауважити, що Кант повністю усвідомив також той факт, що людина є найбільш важливою 
істотою серед речей світу, що у процесі пізнання вона за значущістю рівняється до об’єктів, на які 
спрямоване це пізнання: світу в цілому, Бога, душі людини. При цьому трансцендентне трактується як 
таке, що не доступне теоретичному пізнанню, а є предметом віри, воно визначає таку властивість ро-
зуму людини як духовність. Якщо вітальність і соціальність, як культурні характеристики людини, пе-
редбачають її залежність від природних і соціальних детермінант, то духовність виступає як здатність 
підніматися над природною та соціальною обмеженістю і завдяки цьому виходити в сферу особистіс-
ної свободи, яка одночасно є світом культури. Саме антропологема духовності представляє людину як 
суб’єкта культури, який визначається через нормативно-ціннісні світи релігії, метафізики. Людина ду-
ховна – це особистість, яка усвідомлює самоцінність власного внутрішнього світу, свою унікальність і 
водночас причетність до універсальних начал буття, відображених у загальнолюдських цінностях 
культури. Вищим модусом духовного "Я" виступає здатність до трансценденції – виходу за межі свого 
"Я" в сферу надособистого, що перебуває за межею почуттєвого сприйняття, в сферу метафізичної 
реальності, духовності і культури, як виразника універсальних цінностей. Загальновідомою є програмна 
теза І. Канта: дві речі наповнюють душу все новим і все більш сильним здивуванням й благоговінням, 
чим частіше й продовжуваніше ми роздумуємо над ними, – це зоряне небо наді мною і моральний за-
кон у мені [5, 270]. Наголошуючи на моральному змістові буття, уважаючи культуру даністю Бога, що 
визначає здатність людини перебороти у собі тваринний, чуттєвий стан й піднятися до високомораль-
ного самовизначення через світ добра, І. Кант формулює так свій знаменитий "категоричний імпера-
тив" внутрішнього переконання, яке спрямовує особистість до духовного й морального удосконалення. 
При цьому людина повинна опиратися не тільки на компетенцію розуму, але й на віру, яка необхідна 
їй, щоб протистояти злу, уважає філософ [6, 118]. 

Трансцендентальна логіка І. Канта, його трактування мислення як об’єктивної суті буття як ви-
явлення його смислів були високо поціновані та розвинуті Г. Гегелем. Гегель визначає трансцендент-
не через існування вищої сили – Абсолютного Духу, що спрямовує життя світобудови, хід людської 
історії, розвиток цивілізації і культури. Завдяки спрямовуючим впливам Абсолютного Духу всесвітньо-
історичний процес розгортається закономірно і цілеспрямовано. Гегель уважає, що через хаос випад-
ковостей і строкатої плутаними подій вище начало прокладає свій шлях, втілюючи в те, що відбува-
ється, лише йому одному відомі задуми. Бог у своїй всезагальності – це всезагальне, в якому немає 
межі, скінченності, а є абсолютно усталене існування, і лише він є усталене існування; і все те, що іс-
нує, укорінене в ньому, має свою усталеність тільки в цьому одному. За такого розуміння, наголошує 
філософ, ми можемо сказати: Бог є абсолютна субстанція, єдино істинна дійсність. Це всезагальне є 
початком і відправним пунктом, безконечним імпульсом і джерелом, з якого все виходить, куди все 
вертається і де воно вічно зберігається [4, 278]. Сутність культури, за Гегелем, визначається не боро-
тьбою з біологічними проявами в людині і не творчою фантазією видатних особистостей, а духовним 
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єднанням людського єства із "світовим розумом", що є уособленням Бога. Вчення про "дух" є основою 
філософського вчення Г. Гегеля, воно мало визначальний вплив як на загальну культурологічну тео-
рію, так і на її окремі розділи, присвячені аналізу різних культур і цивілізацій.  

Беручи до уваги тезу Г. Гегеля про те, що сутністю людини є духовність, ми можемо визначити 
зміст і спрямування культурної свідомості, яка проявляється у динаміці невпинного підвищення люди-
ни над своєю природною і соціальною обмеженістю, у здатності людини виконувати і творити вищі 
духовні ідеали та шукати шляхи і засоби їхнього реального втілення з метою творення гармонійного і 
досконалого світу. Ще Августин Блаженний у своїй знаменитій "Сповіді" закладає вищі смисли мета-
фізичного розуміння буття, проголошуючи установку на пізнання Бога з метою творення людиною се-
бе, своїх життєтворчих смислів. Як я можу сумніватися в існуванні Бога, пише Августин, якщо все моє 
існування підтверджує це, якщо я чую Слово Його, якщо своїми думками торкаюся Його Вічної Мудро-
сті, якщо я з Богом попадаю прямо в рай, якщо я в собі пізнаю образ Бога [1, 108]. 

Як мисляча і вільна духовна істота, людина здатна усвідомлювати і самоцінність свого внутрі-
шнього світу, і власну причетність до універсальних начал буття, що відтворюються у вищих смислах 
культури, у духовності, яка виникає там, де універсум світової культури концентрується в межах мікро-
універсуму людського "Я", а саме "Я" робить усе можливе, щоб укорінити своє буття в бутті найвищих 
форм культури, постійно вибудовуючи зв'язок між тим й іншим [3, 98]. 

Поняття трансцендентного вийшло на одне з перших місць у філософсько-культурологічній 
думці XX – початку XXI ст. і пов’язане у ній передусім із людським буттям. Сучасна людина, яка знемагає 
від болючого усвідомлення як власної недосконалості, так і недосконалості соціальних відносин, в яких 
проходить її життєтворчість, страждає від власної дисгармонійності та неможливості якісно вирішити 
проблеми свого життя і життя соціуму. Вивести людський дух з цього стану допомагає така пізнавальна 
здатність, як інтелектуально-метафізична інтуїція. Більшість мислителів визнають, що речі і явища не-
суть у собі щось набагато більше, ніж те, що в них є доступним для сприйняття і заснованого на ньому 
розумово-розумного аналізу. Тому тільки філософсько-культурологічний підхід до культурно-історичних 
смислів будь-яких явищ, артефактів, культурем виводить на поняття душі, в якій інтелектуально-
метафізична інтуїція вбачає відбиток присутності в нашому світі вищої реальності. Вона йде далі логіч-
них доведень, виявлених суперечностей і антиномій у прагненні пізнати справжні основи світопорядку.  

Ідея існування вищої реальності, що дає людині можливість жити у двох світах, є головною у 
світових релігіях, філософських вченнях, у різновидах мистецтва. Для метафізичної інтуїції таке ба-
чення буття людини є аксіомою, тобто пізнання змістів буття через інтелектуально-метафізичну інтуї-
цію визначає, як аксіоматичні, такі підходи: трансцендентна реальність існує; у кожному прояві буття є 
обов’язковою наявність метафізичних начал, логічні докази існування яких є неможливими; метафізи-
чний світ є єдиною, сукупною першоосновою буття, від якої походить і земне життя.  

П.Сорокін, аналізуючи сучасну культуру, виділив серед багатьох її типів ідеаційний (ideational), 
де переважають надчутливі, духовні цінності, поклоніння Абсолюту, Богу або Ідеї (як істині віри) і висловив 
переконання, що саме цей тип може сприяти поборенню сучасної культурної кризи, яка проявляється у 
відсутності абсолютних ідеалів Божественного світу і прагненні продукувати чуттєві насолоди та спожива-
цькі інтереси, тобто визначати своє життя через цінності чуттєвої (sensate) культури. Будучи людиною 
віруючою, культуролог і філософ бачив вихід із сучасної кризи в неминучому відродженні ідеаційної куль-
тури з її тяжінням до трансцендентного, до вищих ідеалів і смислів буття і відповідно сформулював своє 
головне пророцтво щодо майбутнього людства: "Ми живемо, думаємо, діємо у кінці ясного чуттєвого дня, 
що продовжувався шість століть… Та світло повільно згасає, і в густих сутінках нам все важче розрізняти 
велич світу і шукати надійні орієнтири серед жахів, тіней, що лякають… За їх межами, однак, розрізняємо 
розквіт нової великої ідеаційної культури нового покоління – людей майбутнього" [12, 464]. 

М. Шелер стверджував, що людина характеризується як така, що "трансцендує" саму себе, 
свою життєдіяльність, а її стрижнем виступає духовність як понаджиттєва здатність, що відображає 
можливість безмежного трансцендування, тяжіння до Бога, як уособлення вищої форми Любові, Доб-
ра, Краси, Істини [11, 394]. 

М. Гайдеггер визначає трансцендентне як основну характеристику людини, що дозволяє їй 
сприймати соціокультурні імпульси не тільки під безпосереднім впливом загальноприйнятих соціаль-
них детермінант, а й усвідомлювати, що трансцендентний світ суміжний до неї, співпричетний щодо її 
соціокультурного буття, допомагає їй зрозуміти власну недосконалість і відчути в собі сили протистоя-
ти тим соціальним, політичним, ідеологічним реаліям, котрі не відповідають змістові загальнолюдських 
цінностей культури [13, 916]. Трансцендентні ідеї і цінності визначають і спрямовують мислення люди-
ни, сприяють збереженню її культури, сприяють здатності робити свідомий вибір і здійснювати відпо-
відно до нього ті чи інші дії у своїй життєдіяльності. Особистість, для якої її життя є невіддільним від 
вищих форм духовної діяльності, відкриває для себе світ свободи, який водночас є і світом культури, 
що заявляє про себе через гармонію проявів релігії, науки, філософії, нейтралізуючи руйнівні наслідки 
сучасної технократії, полишеної духовної рівноваги.  

На думку вченого-релігієзнавця А. М. Колодного, релігія є не формою вираження безсилля 
людини перед пануючими над нею зовнішніми силами, а специфічним засобом її самоутвердження у 
світі, здобуття нею самої себе. Тож об’єктом відображення релігії є не щось зовнішнє щодо людини, а 
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саме процес людського самовизначення у світі через віру у свою причетність до світу надприродного, 
трансцендентного [7, 8]. У працях згаданого вченого ми зустрічаємо трактування нових поглядів на 
релігійність сучасної людини, яка не схильна до домінування релігійних догм чи обрядів, а насамперед 
тяжіє до суб’єктивного самовідчуття своєї причетності до Всевишнього, до переживання певної екзис-
тенційної ситуації, до усвідомлення себе як частини іншого, більш Високого, Величного, Абсолютного, 
до пошуків своєї сутності у ньому. Релігійність, зауважує А. М. Колодний, це не знання відповідних об-
рядових дійств, зорієнтованих на існуючі десь поза людиною надприродні сутності, а насамперед пев-
ний феномен підвищеного енергетичного фону душі людини, що охоплена усвідомленням Високої 
Істини, відчуттям своєї причетності до Абсолютної реальності [2, 22]. 

А. М. Колодний наголошує, що релігія – це така форма суспільної свідомості, яка ґрунтується 
на трансцендентній перспективності розуміння дійсності. В її основі лежить віра в надприродне дже-
рело буття, яке і є остаточною інстанцією надання сенсу конкретним життєвим обставинам – Богом як 
вищим моральним зразком. Розширюючи світоглядний горизонт особистості абсолютними ціннісними 
орієнтирами, що продукуються колективом співвірців протягом тривалого історичного періоду, релігія 
вкорінює індивідуальну свідомість в загальновизнану значимість, як належний спосіб поведінки, що 
сприяє цілісно-змістовному характеру суспільної діяльності [8, 9]. 

На думку Ю. К. Недзельської, історія релігії – це історія не вмирання чи знищення Богів (над-
природного), а історія їхнього переселення за межі позначеного на карті світу: з поля – на гору, з гори 
– не небосхил, із небосхилу – на небо, із неба – в трансцендентне [10, 205]. 

Відтак, релігійний предмет дослідження, а власне, трансцендентний рівень буття залишається 
менш залежним від збільшення інформації про світ, у якому людина живе безпосередньо. Саме перс-
пектива трансцендентного абсолютного суб’єкта, тобто перспектива зростання людини зокрема й у 
гносеологічному плані, є шляхом до досягнення знання абсолютного суб’єкта, зауважує дослідниця.  

Отже, абсолютні смисли буття не даються людині безпосередньо. Вищі імперативи Гармонії, 
Добра, Краси реалізуються в соціокультурній практиці через ціннісні орієнтири культури, в яких 
об’єднані два світи – метафізичний світ абсолютної досконалості і соціальний світ сущого. Кожна 
культурна норма осмислюється як ідея, трактується як цінність і сприймається як імператив. В цих 
своїх трьох вимірах вона підноситься до метафізичної реальності, до Абсолютної Першонорми (Бога), 
а тому стає вираженням Божественного світу. У побудові пояснювальних моделей сущого і належного 
метафізична культурологія не забуває про те, що за причинами культурних явищ і процесів завжди 
стоять ще "причини причин", абстрагуватися від яких людський дух не може. Метафізичний спосіб ося-
гнення буття, відтак, має справу з ноуменальним, таким, що є безкінечним, вічним, абсолютним і за-
являє про себе у соціокультурних феноменах буття, таким, що уособлює цілісність метафізичної 
надреальності, у змісті якої соціально-культурні концепти визначаються як її окремі модуси, а у пояс-
неннях явищ культури звертається за межі реального буття в метафізичну сферу, замінюючи принцип 
причинності принципом долі та акаузальності.  

Як бачимо, у сучасний період кризи Духовності, кризи Людськості проблема метафізичної сут-
ності культури стає пріоритетним напрямом у філософсько-культурологічних дослідженнях змістів 
трансцендентного.  
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ПРОБЛЕМА ЧУТТЄВОЇ КУЛЬТУРИ В НЕКЛАСИЧНОМУ ГУМАНІТАРНОМУ ДИСКУРСІ: 

Ф. НІЦШЕ, М. ШЕЛЕР, М. ГАРТМАН 
 
У статті порушується проблема чуттєвості як історично зумовленого способу сприй-

няття досвіду культури. На прикладі ресентименту Ф. Ніцше та М. Шелера аналізуються способи 
осмислення проблеми трансформації чуттєвості в некласичному гуманітарному дискурсі. 

Ключові слова: культура, чуттєвість, чуттєва культура, ресентимент. 
 
The article raised the problem of sensuality as historically conditioned ways of perceiving experience 

culture. For example resentyment Nietzsche and M. Scheler examines how understanding the problem of 
transforming sensuality in nonclassical humanitarian discourse. 

Keywords: culture, sensuality, sensual culture, resentyment.  
 
Проблема "некласичності" як характеристики принципово нового світосприйняття та світорозуміння 

артикулюється у різних науках гуманітарного корпусу і є важливою константою у типології культур. Пов’язана 
з кінцем "проекту Модерну", кризою раціоналізму, логоцентризму та об’єктивізму, ідея некласичності стає 
загальною тенденцію в осмисленні всіх культурних феноменів, починаючи від наукового пізнання і закінчую-
чи проблемою самоідентифікації людини. Простір класичності визначався насамперед як простір розуму, 
отже, відхід від раціональності вплинув на формування ідей та практик, пов’язаних з альтернативними світо-
глядними настановами. Якщо класичність опрацьовувала розум та достовірність, то некласичність звернула-
ся до "земних" проявів життя та цінностей, поміж яких людина мала знайти та обжити власний життєсвіт. У 
аспекті дослідження чуттєвості перехід до некласичної моделі культури позначився прискіпливою увагою до 
"нерозумного" життя та "нерозумних" чуттів. Також чітко окреслюється проблема розриву між ідеалом та дій-
сністю, мистецтвом та природою, культурою та життям, розумом та почуттями. Причому цей розрив не є 
тільки особливістю світобачення та світорозуміння доби: за цим процесом приховується подальше роздво-
єння класичної моделі культури, яке найбільш гостро та драматично відчує людина ХХ-ХХІ ст.  

У сучасній гуманітаристиці існує досить чимала кількість позицій, у яких представлено критику 
"Дискурсу модерну" (Ю. Габермас), коли проектами раціонального освоєння світу та природи поясню-
ються сучасні протиріччя та вади культури. Не зосереджуючись на варіаціях та деталях, залучимо 
узагальнення сучасного британського філософа та культурного антрополога Ернеста Ґелнера. Він ви-
окремлює парадигмальні протиставлення розуму, які опрацьовано європейською інтелектуальною 
традицією протягом ХІХ-ХХ ст. По-перше, розум протиставляється традиції, по-друге – владі, по-третє 
– досвіду, далі – емоціям, і, нарешті, останнє – розум протиставляється всьому імпульсивному та хао-
тичному. Дану позицію Ґелнер називає "розум проти стратегії спроб і помилок" [2, 113]. Іншими слова-
ми, весь масив інтелектуальних пошуків можна умовно розподілити на напрями, які виникли внаслідок 
критики раціональності та раціоналізму, і в такій тотальності не могли не вплинути й на рефлексію пи-
тань естетичного виховання. В контексті даного дослідження особливо важливими є співставлення 
розуму традиції, досвіду, емоцій та імпульсів. Всі ці чинники безпосередньо впливають на будь-яку 
виховну стратегію, яка виступає опозицією традиційній просвітницькій світонастанові і формує нові 
погляди та підходи. Тому актуальними видаються дослідження проблем ретрансляції культури, есте-
тичного досвіду, формуванню чуттєвої культури, культурної історії емоцій, які активно опрацьовуються 
в сучасному гуманітарному дискурсі. На тлі критики вкорінених у новоєвропейській науці дослідниць-
ких методів "альтернативні" методологічні проекти – феноменологічний, герменевтичний, різноманітні 
варіанти психоаналізу, сенергетичний та ін. – формують принципово нові дослідницькі стратегії. 

Саме Ніцше, розпочавши тотальну критику культурних цінностей, окреслив параметри нової 
чуттєвості: ревізія чуттєвості розпочалась із ідеї про панування естетичного елементу в людині сучасності. 
Тим більше, що саме "естетичний момент антирозуму – найбільш очевидний. Естетичне – це проекція ро-
зуму, яку легше за все здійснити, і тому зрозумілим є те, що більшість ірраціональних концепцій останніх 
двох століть спирались перш за все на цю проекцію, тобто абсолютизували естетичну складову розуму [7, 
105]. Ф.Ніцше вважав, що у ХІХ ст. формується новий тип людини – homo aestheticus. Німецький філософ не 
ставив на меті створення естетичної системи як окремої сфери розгортання його теоретичних рефлексій, 
але ж необхідно враховувати міру впливу ніцшеанського світогляду на некласичний гуманітарний дискурс, у 
якому окремі галузі наукового пізнання об’єднались не по "предметній вертикалі", а по "методологічній го-
ризонталі". Слідом за Руссо, німецькими романтиками та Шопенгауєром (які поставили під сумнів цінності 
культури) філософія Ніцше ознаменувала остаточний перехід до некласичності, а темою чуттєвих альтер-
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натив розуму було покладено початок дискурсу "нової чуттєвості". Якщо у новоєвропейській світонастанові 
була вкорінена ідея "виводити чуття із розуму, який представляє їх як доказ" [9, 421], то некласична інтеле-
ктуальна традиція звернулася до її культуротворчого потенціалу.  

Отже, чуттєвість стає окремою ознакою культури, а генеральна характеристика чуттєвості євро-
пейця визначається Ніцше через поняття ressentiment. В контексті визначення предметного поля даної 
статті – визначення чуттєвої культури в межах некласичного гуманітарного дискурсу – варто підійти до ро-
зуміння даного феномена не тільки з позиції критики релігійно-морального підґрунтя ресентименту; ресен-
тимент – це і сутність та смислове ядро чуттєвої культури європейця, результат формування механізмів 
світовідчуття в межах європейської культурної парадигми. Вбачаючи у ресентиметні особливий історичний 
та культурогенний сенс, Ніцше виокремлює цілі культурно-історичні періоди, коли дана чуттєва властивість 
ставала головною та визначальною для всієї культури: наприклад реформацію XVII ст., революцію кінця 
XVIIІ ст. він розглядає як події, викликані хвилями народних інстинктів ressentiment. 

Стратегія естетичного відношення до життя ("Народження трагедії") спонукала Ф. Ніцше ви-
значити людину як суб’єкта афектів, поривів, тілесного безпосереднього. Насилля над плоттю як "на-
поумлення" нівелювало безпосередню чуттєвість, що й призводило до формування "викривлених" 
бажань та "самоотруєнню" організму людей. 

Ресентимент можна розуміти і як наслідок культурної діяльності людини: у такому контексті культура 
визначається як результат дресирування життєвих інстинктів розумом та мораллю. Культура-приручення за 
Ніцше встановлює поточне виробництво носія ressentiment – людини пригніченого бажання або моральної 
тварини, що потребує дресури. Людині культурній протиставляється людина прямої чуттєвості, надлюдина. 
А "культурність культури для Ніцше вимірюється максимумом її антикультурності та природності" [9, 105].  

У "Ранішній зорі або думках про моральні забобони" Ніцше більш докладно зупиняється на темі но-
вої чуттєвості як необхідної складової переоцінки всіх цінностей. Розрив із тілом та чуттєвістю, на думку фі-
лософа, стався внаслідок "глибокого презирства чуттєво дотичного, звабного, злого світу", який виступав 
опозицією до невловимих образів та життя у іншому вищому світі. Культурний контекст чуттєвості у Ніцше 
визначається тим, що процес "відриву" був зумовлений культурними змінами та являв закономірний поступ 
культури. Дійсно, на певному історичному етапі "піднесення" людського, його паріння серед невловимих об-
разів, гра у невидимі, нечутні, не відчуванні істоти" позбавляла людину зв’язку із дійсністю, пов’язуючи відчут-
тя із уявним світом. "Прикро: але доводиться запідозрити всі вищи чуття, – так щільно пов’язані з безумством 
та нісенітницею" [5, 217]. І йому вторить його сучасник Макс Нордау, який, з одного боку, не зрозумів масш-
табності задуманої Ніцше переоцінки всіх цінностей та тлумачив його філософію як ілюстрацію прогресуючої 
психічної хвороби; а з іншого – був близький Ніцше у одній методологічній посилці, яку можна назвати фізіо-
логічним редукціонізмом – переконанні, що всі психічні процеси можуть бути описані та пояснені виходячи із 
розвитку фізіології). Отже, проблему сучасної йому культури він (Нордау) розглядає через ідею виродження 
як нівелювання здорової чуттєвості: "Проста чуттєвість опошлилась і допускається лише тоді, коли являє 
ознаки протиприродності та виродження" [6, 31]. 

За Ніцше, ресентимент виступав ознакою психологічного самоотруєння європейців, розгляда-
вся як основний чуттєвий чинник довгого шляху європейської культури у напрямку до "хибних" ціннос-
тей та зразків. Ресентимент – це складна внутрішньо суперечлива чуттєва модальність, яку можна 
зрозуміти як певний межовий стан між озлобленістю, ворожістю, гіркотою, вдячністю, відчуттям помсти 
та безсиллям. Ресентимент виникає внаслідок відмежовування почуттів від посереднього досвіду, ко-
ли будь-яка чуттєва реакція помирає для дії.  

Також Ніцше накреслив зміст "травматичних" метафор, які активно розробляються в сучасно-
му гуманітарному дискурсі як один із наскрізних принципів розуміння буття людини в культури. Ніцше 
говорив про людей, яким не вистачає всього, крім надміру їх самих: про людей, "які ніщо інше як одне 
велике око, або один великий рот, або єдине велике черево, або взагалі будь-що одне велике, – калі-
ками навиворіт називаю я їх" [4, 100]. 

Поняття ресентименту як ознаки чуттєвості новоєвропейської культурної традиції знайшло продо-
вження у феноменологічній етиці Макса Шелера. Цінність етичних ідей Шелера полягає у прагненні від-
штовхуватись не від нормативності, а від почуттів. Саме почуттєвість як досвід переживання афективних 
емоційних актів стає важливим предметом його ціннісної (матеріальної) етики та ознакою некласичного 
типу філософування. Рессентимент, смирення, симпатія, ненависть, любов, сором, горе, каяття, – всі ті 
феномени чуттєвої культури, що посідають важливе місце у буденному існуванні людини, – складають 
важливу змістовну площину шелеровських філософсько-антропологічних рефлексій. В його аксіологічно 
налаштованій етиці чуттєвість визначає не тільки індивідуальні властивості окремої людини. Для нас є ва-
жливою культурологічна проекція його ідей (скажімо, як вона представлена у праці "Ресентимент в струк-
турі моралей" та "Ordo amoris"). Порядок (етос) любові та ненависті розглядається ним як стрижнева 
сутнісна характеристика, яка якнайточніше розкриє всі риси людини певної культури, певної історичної до-
би: "Чи досліджую я індивіда, історичну епоху, родину, народ, націю або інші соціоісторичні єдності на 
предмет їх інтимнішої сутності, найглибше я пізнаю та зрозумію її тоді, коли пізнаю завжди у певний спосіб 
розпорошену систему її фактичних ціннісних оцінок та ціннісних переваг. Цю систему я називаю етосом 
даного суб’єкта. А справдешня серцевина етосу – це порядок любові та ненависті, форма побудови цих 
пануючих та переважаючих пристрастей, насамперед у тому прошарку, який став взірцем" [10, 341]. Дійс-
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но, від того, як люди концептуалізують свої відчуття та почуття, залежить формування загальнозначущих 
моделей чуттєвості як культурної техніки відчування, закріпленої у культурних цінностях.  

Говорячи про ресентимент крізь призму власної антропологічно налаштованої філософії, Ше-
лер намагається подолати антитезу "розум-чуттєвість". Чуттєві апріорі є первинним матеріалом для 
створення культури та культурних цінностей. Тому й ресентимент як спотворена фальшива чуттєвість 
не виникає внаслідок певних культурних трансформацій та суспільних взаємодій, а сам по собі є тією 
причиною "перевороту у цінностях" сучасної західної людини. 

І знов-таки, важливо побачити в ресентименті не лише моральну ваду, а й культурно зумовлену 
модель відчування, яка, за Шелером, може передаватись від покоління до покоління і впливати на форму-
вання загальнозначущої моделі чуттєвості. Наразі перша апробація проблеми ресентименту в статі "Про 
ресентимент та моральну оцінку. Дослідження про патологію культури" напряму вказує на культурологіч-
ний контекст роботи та демонструє культурну причинність ресентиментної чуттєвості. За Шелером ресен-
тимент настільки вкорінюється у світовідчуття людини західної культури, що формує емоційно-чуттєвий 
комплекс, який не підлягає раціоналізації (за Шелером це "органічна брехливість"). Від сімейних стосунків 
до взаємодії поколінь та способу передачі культурного досвіду, – у всьому можна знайти ознаки ресенти-
менту: "Фальсифікація відбувається шляхом мимовільного автоматизму у процесі формування відчуттів, 
уявлень, спогадів" [11, 225]. За ступенем психологічного розуміння механізмів нераціональної мотивації, 
чуттєвої спонтанності та афектації Шелера можна порівняти із психоаналітиком: він використовує такі по-
няття, як витіснення, розрядка, пригнічення, витонченість у значенні "sublim" тощо. Але в ролі пацієнта пе-
ред Шелером постала сучасна йому західна культура (так само як ідея Ніцше про морально-релігійну 
переорієнтацію ресентименту сутнісно відповідає механізму сублімації у фрейдизмі). 

Теорія ресентименту, розроблена представниками "філософії життя", отримує продовження в 
сучасних дослідженнях культурологічного спрямування, виступає одним із концептів чуттєвої культури 
та способів теоретичного опрацювання "широкого негативного поняття "почуття" [3, 134]. 

У ще одному варіанті некласичне розуміння онтологічних засад чуттєвої культури представлене у 
філософсько-естетичних ідеях М. Гартмана. Проблема чуттєвості (а разом з нею естетичного) вибудову-
ється як цінність відчувати в ситуації тотальної раціоналізації та концептуалізації. По-перше, німецький 
філософ відокремив від чуттєвого будь-які пізнавальні конотації, звільнивши чуттєве від порівняння з ін-
шими способами пізнання людиною світу – за допомогою понять, ідей, остаточно вивільнившись від баум-
гартенівської пізнавальної ієрархії "чуттєвого-раціонального". По-друге, Гартман дискутує з апріорі 
взаємозалежністю естетики та мистецтва: виводить естетичне з сфери "філософії мистецтва" в самостійну 
науково-предметну площину: "Естетика не є продовженням мистецтва. Вона не є вищим щаблем, на який 
мистецтво має та повинно перейти… Вона намагається проаналізувати акт споглядання, що дає насоло-
ду, який може продовжуватись до тих пір, поки залишається не розгаданим та не дотичним думці" [1, 10]. 
Звідси німецький естетик робить важливий методологічний висновок: позиція естетика не є естетичною 
позицією. Отже, чуттєвість в естетиці Гартмана займає власну автономну позицію та набуває ціннісного 
змісту. Зрозуміло, чому питання про "виховання чуттів" у гартманівському розумінні – це ніяк не намагання 
повернутись до первинного, природного, інстинктивного (того, що у Руссо втілилось у стратегії "назад до 
природи"). Навпаки, естетичне сприймання вирізняється від первинного саме тим, що не заперечує диста-
нції та об’єктивності як такої. Дане твердження М. Гартман наочно підтверджує наступним прикладом: "Ми 
говоримо в одному сенсі й про "веселе небо", й про "усміхнену галявинку", та нас не полишає розуміння 
того, що небо не веселе, а галявинка не посміхається" [1, 71]. Автономія чуттєвого стає можливою ще й 
тому, що Гартман принципово відсторонюється від сенсуалістичних поглядів на чуттєвість, які спрямову-
вали дану проблему у напрочуд "біологізоване" русло. Скажімо, його позиція щодо поняття "одкровення", 
яке він вводить, аби довести ідею про максимальну чуттєвість естетичного сприйняття, не протиставля-
ється надчуттєвому, ідеальному, тощо. У даному контексті Гартаман пригадує слова Фрідріха Шлеєрмахе-
ра про сутність одкровення як визначення могутності людини без слів провістити про себе. Тобто 
естетично-чуттєве під таким кутом зору не зводиться до вузьких рамок обмеженого людського досвіду, а 
навпаки, чуттєвість розширює наочність, дає повноту світобачення, світовідчуття та світорозуміння. Таку 
естетичну здатність Гартман називає "безпосередністю опосередкованого" в естетичному сприйманні: 
"Опосередкування відбувається завдяки зовнішньому чуттєвому враженню; але безпосередність – це роз-
чинення опосередкованого у сприймаючій свідомості. Завдячуючи цьому опосередковане у свідомості іс-
нує безпосередньо та у такий спосіб й відчувається" [1, 74]. Що цікаво, інтенсивність буденних чуттєвих 
вражень може бути вищою, ніж естетичних – так зір матроса, що дивиться у морську далечінь, може бути 
гострішим, ніж у живописця – мариніста – але не в тому суть: естетичне відчування вирізняється якісно, 
"воно помічає непомічене, те, що зазвичай вислизує від чуттів" [1, 79]. Таким парадоксом у свій час пере-
йнявся Дж. Рьоскін, англійський філософ мистецтва, висловивши думку, яка стала крилатим висловом: 
"Дівчина може співати про втрачене кохання, скнара, скупий не може співати про втрачені гроші" [8, 117]. 
Саме тому чуттєве одкровення як здатність помічати непомічене у Гартмана і становить ціннісну точку зо-
ру, що вирізняє естетичне сприймання від будь-якого іншого, скажімо від буденного або етичного. (Буден-
не не є протилежністю естетичного: Гартман неодноразово зазначає, що ця межа кожного разу проходить 
посередині людського сприйняття і у більшості випадків є розпливчастою. Різницю можна помітити вже у 
творах мистецтв.) Це методологічне посилання уможливлює розширення меж естетичного, яке розпочато 
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у некласичній естетиці, дозволяє залучити "чуттєві дрібниці" (Гартман), такі як запах, смак, чуттєві модаль-
ності дотику, слуху та зору – до естетичних цінностей, що у кінцевому варіанті має змінити (та змінює) зви-
чну ієрархію образів, форм та змістів естетичного досвіду. Також спрямованість естетичного сприйняття до 
"безпосередності опосередкування" спонукає будь-які акти естетичного виховання розуміти, з одного боку, 
як шлях до культивування чуттєвих одкровень, а з іншого – як спосіб помічати непомічене та, по можливо-
сті, втілювати естетичні враження у творчості. І знову, оригінальність Гартмана-мислителя проявляється у 
тому, що насправді кінцевою метою естетичного сприйняття не є творчість в мистецтві (як вищий щабель 
прояву творчого), в якому естетична чуттєвість унаочнюється (стає опосередкованою), а саме життя, де 
естетичні здатності розширюють межі людини, спонукають до творчості-життя.  

Отже, в некласичному гуманітарному дискурсі проблема "антирозуму" у той чи інший спосіб 
постає як наскрізна та симптоматична. Виходячи із надр "фаустівської" культури (О. Шпенглер), наруга 
протистояння розуму чуттям створила потужні механізми колективного пригнічення почуттів, що, в 
свою чергу, викликало ефект "протидії". Починаючи від ідей "філософії життя" (Ф. Ніцше, М. Шелер), 
реалізується стратегія реабілітації почуттів. Юнг, Сартр, Маркузе, Фуко, Дельоз у різних варіаціях про-
демонстрували причини та наслідки "чуттєвої недостатності" для людини та культури. 

Якщо брати до уваги культурний чинник чуттєвості, то, як показали Ніцше та Шелер на прикладі 
ресентименту, трансформація чуттєвості вплинула на всі аспекти новоєвропейського культуротворення, 
закріпившись як суспільно значуща культурна модель відчування (яку ми і називаємо поняттям "чуттєва 
культура"). Отже, заявлена ними проблема культурної чуттєвості як історично зумовленого способу сприй-
няття досвіду культури переорієнтувала пошук вирішення дихотомії "раціональне – чуттєве" у бік культури. 
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Вільний час і дозвілля є однією зі сфер життєдіяльності людини, в якій найбільш яскраво про-
являються наслідки змін в українському суспільстві, які стали причиною виникнення низки гострих 
проблем, зокрема різкого падіння рівня загальної культури, руйнування традиційних норм і цінностей, 
поширення елементів спрощеної масової культури. Досліджуючи використання у суспільстві вільного 
часу, можна простежити перетворення всієї системи ціннісних орієнтацій усіх представників українсь-
кого суспільства, зокрема молоді. В умовах глибокої фінансової кризи, кризи культури, ідеології, мо-
ралі, освіти і виховання наша молодь дедалі більше втрачає духовно-світоглядні орієнтири у 
формуванні життєвих планів, дезорієнтується в загальнолюдських цінностях. 

Спрощення життєвих орієнтирів молоді зумовлює зниження рівня культури дозвілля та вільного 
часу. Суперечливість ціннісних орієнтацій у сучасній соціокультурній ситуації призводить до того, що мо-
лоді люди втрачають здатність протистояти впливу негативних тенденцій (алкоголізм, наркоманія, злочин-
ність, проституція тощо), які формуються та набирають силу в системі молодіжного дозвілля. Подібна 
ситуація характеризується низкою негативних моментів – пасивністю, безглуздям існування, антисоціаль-
ними явищами. Крім того, вивчення проблем вільного часу та дозвілля продиктоване й практичними по-
требами, оскільки негативні прояви у цій сфері в багатьох випадках зумовлені неорганізованістю цього 
процесу, низьким рівнем його культури та культури самої молоді. Відтак дослідження проблем та тенден-
цій розвитку вільного часу і дозвілля української молоді в нових соціокультурних умовах в Україні, розкрит-
тя реального стану ціннісних орієнтацій молоді є досить актуальним. 

Соціальний феномен вільного часу і дозвілля останніми роками привертає увагу дедалі біль-
шого кола дослідників. Він стає предметом обговорення не тільки фахівців, а й широкої громадськості. 
Вільний час – складова соціального часу, звільнена від виробничих та побутових справ, яка охоплює 
сферу вільної діяльності людини. Дозвілля – сукупність видів діяльності, призначених для задоволен-
ня фізичних, духовних та соціальних потреб людей у вільний час [5, 215].  

У руслі певних інтересів, цілей, які ставить перед собою людина, здійснюється у вільний час 
дозвіллєва діяльність. Обсяг вільного часу нині практично подібний обсягу професійної трудової дія-
льності, а в деяких соціально-демографічних груп, зокрема молоді, навіть і перевищує його. Тому сус-
пільство не повинно бути байдужим щодо того, на що витрачаються години вільного часу, та не бути 
пасивним щодо того, чим наповнюється життя молодих людей. 

Дозвілля молоді – частина вільного часу, що як правило, контрастує з професійною діяльністю, 
відповідає психофізичним особливостям молодої людини і спрямована на задоволення культурних 
потреб та інтересів здорової особистості [6, 5].  

Проблемам проведення вільного часу та молодіжного дозвілля на сучасному етапі присвячено низку 
досліджень зарубіжних та вітчизняних вчених, зокрема Н.Бабенко, В. Дімова, І. Євтєєва, О.Карпухіна, 
О.Кучера, В.Лісовського, О.Мартиненко, В. Суртаєва, В. Орлова, В.Скороходова, Л.Скокової, Л.Коган, В. Пічі, 
І.Петрової, О. Семашка, Н.Цимбалюк, Г.Щерби, Р.Яремкевич та інших.  

Майже всі дослідники відзначають, що проблема полягає в необхідності використання вихов-
ного потенціалу всіх сфер життєдіяльності особистості, підвищення ефективності її реалізації, вивчен-
ня молодіжного дозвілля, яке практично є мало розробленим. Це потребує перебудови форм 
суспільної організації дозвілля, які склалися, визнання їх предметом постійної турботи не тільки куль-
турно-освітніх закладів, а й суспільства в цілому.  

Усталені звички і можливості проведення вільного часу, його структура впливають на загальний 
розвиток молодої людини. Водночас сформовані цінності та навички зумовлюють вибір того або іншого 
способу проведення дозвілля. Духовність особистості, у свою чергу, формується за можливості на певно-
му етапі свого розвитку зробити власний відбір культурних цінностей та ціннісних життєвих орієнтацій.  

Дані соціологічного опитування свідчать про високий рівень незадоволення молоді культурно-
розважальними закладами. Так, 40% молоді відповіли, що потреби мешканців їхнього населеного пункту 
в культурно-розважальних закладах не задовольняються, а 43% опитаних зазначили, що їхні потреби 
тільки частково задоволені. І лише 17% молодих залишилися цілком задоволеними цими закладами. 
Проблема змістовного наповнення дозвілля передусім полягає в тому, що сама інфраструктура куль-
турно-розважальних закладів не є на сьогодні в Україні розвиненою, а по-друге, в тому, що молодь не 
завжди є фінансово спроможною, аби задовольнити свої потреби в такому дозвіллі. Тому і "процвіта-
ють" сьогодні в Україні "домашні" види дозвілля [8, 14].  

Руйнація системи управління, що існувала раніше у сфері вільного часу і дозвілля молоді, багато в 
чому пов’язана з сукупністю проблем, що існують на сьогодні у цій сфері. Тотальне одержавлення та ідео-
логізація соціально-культурної сфери, чітка регламентація і як наслідок – засилля офіційної, усередненої 
культури не відповідали всім потребам у вільній, самодіяльній творчості, незалежному виборі на користь 
будь-яких видів діяльності у вільний час. З початком демократизації суспільства були зруйновані старі ме-
тоди суспільного управління, а нові, які змогли б стати досить ефективними в країні з ринковими відноси-
нами, що почали формуватися, вироблені не були.  

Нові умови сприяли пошуку нових методів роботи з молоддю. Незважаючи на певні зміни у підхо-
дах до роботи з молоддю та до функціонування соціокультурного простору в цілому, дуже багато що за-
лишається на колишніх підставах – принципах, методах, що вимагають модернізації, оскільки в умовах, що 
змінилися, вони часто є неефективними. Необхідність організаційно-методичної модернізації відноситься і 
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до сфери дозвілля молоді, оскільки у цій сфері життєдіяльності молодого покоління відбулися і продовжу-
ють відбуватися зміни, що вимагають не тільки вивчення, а й регулювання. 

Вільний час, не організований належним чином, містить у собі серйозну небезпеку щодо анти-
суспільних проявів, зокрема: вживання алкоголю, наркоманії, проституції, злочинності, що може при-
звести не тільки до несформованості самих потреб у культурному проведенні дозвілля, а й до 
деградації індивіда. Саме у зв’язку з необхідністю організації раціонального проведення вільного часу 
і дозвіллєвої діяльності ми звертаємося до його культури, яка виступає невід’ємною складовою куль-
тури суспільства, загальної культури особистості та регулювання вільного часу.  

Культура дозвілля особистості – це перш за все внутрішня культура людини, що передбачає 
наявність у неї певних особових властивостей (склад розуму, характер, організованість, потреби й ін-
тереси, вміння, смаки, життєві цілі, бажання), які дають змогу змістовно і з користю проводити вільний 
час. Від уміння раціонально організувати та провести час свого дозвілля багато в чому залежить соці-
альне самопочуття людини, її задоволеність своїм вільним часом у цілому [8, 12].  

У соціології вільного часу актуалізується питання регулювання та організації вільного часу. Ре-
гулювання вільного часу має об’єктивний характер та є складовою частиною організації життя суспіль-
ства і людини. Відомий український вчений О.М. Семашко визначає регулювання вільного часу як 
процес ціленаправленого впливу на нього з метою розширення меж, створення умов для вдоскона-
лення його структури і змісту відповідно до постійно зростаючих виробничо-технічних і соціальних ви-
мог до людини. Регулювання вільного часу має бути обґрунтованим, враховувати наявні ресурси і 
реальні можливості, ґрунтуватись на таких принципах, як диференційованість, послідовність, спадко-
ємність і безперервність, координованість, всебічність, планомірність тощо [5, 225-226]. 

Культура дозвілля молоді, крім занять, яким віддається перевага, визначається рівнем розвитку та 
функціонування відповідних культурологічних установ, серед яких, зокрема: кінотеатри, театри, клуби, дис-
котеки, стадіони, бібліотеки тощо, без існування яких неможливе задоволення потреб у сфері дозвілля у 
повному обсязі. Проте відвідування цих закладів молоддю зовсім не збігається з їх наявністю за місцем 
проживання, адже відвідують вони переважно нічні клуби, дискотеки, "карооке", кінотеатри, що привертає 
увагу молоді значно більше. Такі заклади культури і мистецтв, як музеї, театри, картинні галереї, художні 
виставки привертають увагу молоді менше. Сприяти зростанню рівня потреб молоді в культурному прове-
денні дозвілля необхідно через розвиток інфраструктури, через створення умов, необхідних як для фор-
мування, так і для реалізації культурних потреб.  

У сфері молодіжного дозвілля необхідні перетворення, спрямовані на оновлення і вдосконалення 
системи регулювання вільного часу і дозвілля молоді. Розгляд питання регулювання вільного часу молоді 
є важливим і у зв’язку з тим, що на формування особистості молодої людини, на рівень її розвитку впли-
вають ті види діяльності, яким вона віддає перевагу в години дозвілля. Проте більшість української молоді 
не має можливості задовольнити свої культурні потреби на достатньому рівні. Визначальними факторами, 
які негативно впливають на задоволення культурних потреб молоді, є низький рівень її матеріального ста-
новища, скорочення мережі закладів культури й дозвілля та відсутність чіткої стратегії державної політики 
у формуванні культурного попиту, яка орієнтувала б молодь на залучення до національних і світових куль-
турних цінностей, збагачуючи її дозвілля більш естетично спрямованими формами.  

У нових соціокультурних умовах виникає суперечність між пріоритетами державної культурної 
політики в освоєнні цінностей національної культури та установками молоді, які спрямовані на засво-
єння комерціалізованої західної поп-культури. Відбувається нічим і ніким не обмежена американізація 
української культури, адже в дозвіллі віддається перевага західній культурі деколи поганого ґатунку. 
Більшість цієї продукції впливає на молодь дегуманізаційно, пропагуючи секс, насильство, споживацьку 
психологію.  

В оцінках молоді України (за п’ятибальною шкалою) її можливості задоволення культурних по-
треб обмежені, а можливості задоволення потреб в цілому оцінюються в 1,9 бала. Найповніше реалі-
зується потреба молодих у спілкуванні з друзями. У молоді малих етнічних груп спілкування відіграє 
більшу роль, ніж у молоді корінних національностей. Останнім часом переважають "домашні" форми 
задоволення культурних потреб молоді (76%), а обслуговуванням закладами культури охоплено мен-
ше третини молоді. Заняттями у вільний час у громадських організаціях охоплено лише 2-3% молоді, 
а участю у політичних і неполітичних організаціях та молодіжних угрупуваннях біля 3% [5, 143]. 

Сучасні суспільні та політичні процеси різко змінили соціальне, матеріальне і політичне стано-
вище молодих людей. Останнім часом загострилося чимало молодіжних проблем, серед яких найго-
ловніші: низький рівень життя, безробіття, економічна та соціальна залежність від батьків, шлюбно-
сімейні відносини, низька народжуваність, матеріальна незабезпеченість, поганий стан здоров’я та 
зростання рівня соціальних відхилень, втрата ідеалів, соціальної перспективи, життєвого оптимізму, 
що породили зміну ціннісних орієнтацій української молоді.  

Вибір життєвого шляху молоді став визначатися не здібностями та інтересами молодої люди-
ни, а конкретними обставинами. Переважна більшість молодих людей не задоволена своїм соціаль-
ним статусом і лише невелика кількість бачить власну соціальну перспективу в Україні. В умовах 
глибокої трансформації суспільних відносин значна частина української молоді втратила позитивні 
життєві орієнтири, можливість реалізації життєвих планів та прагнень. 
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У сучасному українському суспільстві виникають неформальні організацій, які об’єднують лю-
дей за інтересами та поглядами. Особливо таке об’єднання характерне для молодого покоління, яке є 
рушійною силою будь-якого суспільства. Сучасні молодіжні рухи в Україні можна назвати своєрідною 
"молодіжною культурою", що містить у собі різноманітні напрями.  

Сьогодні найбільш актуальними проблемами в сфері молодіжної культури можна вважати: 1 – 
зниження культурного рівня підлітків і молоді в цілому порівняно з попередніми поколіннями молодих лю-
дей у зв'язку з обмеженням доступу до культурних благ; 2 – скорочення можливостей для культурного ви-
ховання, освіти молоді, організації культурного дозвілля в зв`язку з втратою значної частини культурно-
дозвіллєвих установ державного підпорядкування; 3 – вимивання зі сфери культури безкоштовних видів 
культурного дозвілля; 4 – закордонна, псевдокультурна, антикультурна експансія, засилля неякісних зраз-
ків поп-культури; 5 – відсутність належного контролю за змістовною діяльністю комерційних та приватних 
культурно-дозвіллєвих закладів; 6 – неухильний ріст негативних явищ у підлітковому та молодіжному се-
редовищі – пияцтва, наркоманії, токсикоманії, жебрацтва – внаслідок послаблення виховання; 7 – втрата 
значної частини національних, культурних традицій; 8 – вестернізація і американізація способу мислення, 
підміна справжніх духовних орієнтирів, інтелектуальних форм дозвілля вдаваними цінностями, пропага-
ндою збагачення за будь-яку ціну тощо.  

Субкультура – це особлива сфера культури, суверенне цілісне утворення всередині пануючої 
культури, що відрізняється власною системою цінностей, звичаями, нормами, традиціями. Серед різ-
номанітних субкультур сучасного суспільства особливе місце належить молодіжній субкультурі як 
специфічному, характерному тільки для цієї соціальної групи способу поведінки, спілкування і прове-
дення дозвілля, уявлення про світ, втілювані в особливому молодіжному способі життя [4, 328]. 

Першочерговим завданням регулювання вільного часу молоді є створення оптимальних умов 
для саморозвитку особистості, для виявлення і реалізації її здібностей і дарувань. Задоволення потреб у 
сфері молодіжного дозвілля має лягти в основу політики регулювання вільного часу молоді. З цією ме-
тою необхідно створити місце, де люди можуть спілкуватися, відповідні умови, інтерес, рух навколо яких 
може бути побудовано це спілкування. Якщо суспільство не буде своєчасно турбуватися про це, то мо-
лодь сама знайде і вже знаходить, де і як спілкуватися. Не виключено, що таке неформальне спілкуван-
ня набуває антисоціальних, антигуманних форм (наркоманія, злочинні групи, сектантство тощо).  

Вибір занять молоді у вільний час суттєво залежить від інтелектуального та фізичного розвит-
ку особистості, її інтересів та вподобань, ціннісних орієнтацій. Сучасна молода людина має набути 
глибинних особистісних якостей, які відповідають новим формам співжиття. Передусім її розум має 
бути креативним, а не репродуктивним. Трансформації ціннісних орієнтацій молоді протягом останніх 
двох десятиліть варто розглядати у руйнівних соціокультурних тенденціях: втрата цінностей професі-
оналізму, виникнення установки на швидке збагачення, не підкріплене уявленнями про користь праці 
для суспільства в цілому, зниження престижу практичних вмінь та навичок. 

Матеріальні цінності (гроші, високий заробіток, матеріальний достаток, багатство, комфортні 
умови проживання) поділяють лідируючі позиції з цінностями термінальними (дозвілля, друзі, добрі 
стосунки у родині тощо). В цілому необхідно визнати, що в молодіжному середовищі все більше стве-
рджуються цінності окремої людини як приватної особи. Сьогодні в українському суспільстві спостері-
гається відносне зниження духовних і традиційних ціннісних орієнтацій за рахунок відносного 
зростання змішаної ціннісної орієнтації та матеріальних цінностей, хоча традиційні цінності продовжу-
ють займати і надалі вагоме місце у суспільстві. 

Суттєво змінилися життєві стратегії молоді, а також її уявлення про своє місце у владних структурах з 
початку 2000-х років, коли почала зростати орієнтованість на вищу освіту, цінності освіченості та інтелекту, а 
також на комфортні умови життя. Важливо відмітити, що збільшилась вага особистісних цінностей щодо 
цінностей колективних, суспільних. В центр були поставлені особистий успіх, добробут, сімейне щастя. 
Тоді як поняття "благо країни" дещо втратило своє колишнє значення. Велика частина молоді вже не 
бачить опори у державі, а тому відмовляє їй у своїй довірі та не орієнтується на співпрацю з нею [7, 165]. 

Аналізуючи дані соціологічних досліджень Центру "Соціальний моніторинг" та Українського ін-
ституту соціальних досліджень щодо ціннісних орієнтації населення, можна дійти висновку, що у мо-
лодіжному середовищі переважають особистісні пріоритети (сім’я, друзі, житлові умови, робота, 
власне здоров’я), а не колективістські. Це є важливою тенденцією, що характеризує зміни ціннісних 
орієнтацій молоді, – відверта перевага індивідуалізму, акцент на особистісно-сімейних інтересах. Як-
що раніше такі цінності, як повага оточуючих, хороші стосунки в колективі та повага інших посідали в 
ієрархії 2–3 місце, то нині складається інша ситуація. Високо цінується тільки те, що безпосередньо 
пов’язане з індивідом (друзі, знайомі, сім’я), а не з колективом чи суспільством. Це свідчить про те, що 
знижується значимість суспільства в житті окремої людини та зростає індивідуалізм, орієнтація на 
власне комфортне життя у соціумі [2, 48]. Вільний час у життєдіяльності молоді займає досить вагоме 
місце, з кожним роком інтерес до нього зростає (з 81% у 1996 р. до 90% у 2002 р.). 

У сфері вільного часу та дозвілля молоді, як зазначає відомий український соціолог Олена 
Злобіна, відбулися неабиякі зміни. Змінилася сама система пріоритетів, деякі види занять помітно 
втратили значущість, інші набули неабиякого поширення (Таблиця 1).  

 



Культурологія  Бровко М. М. 

 78 

Таблиця 1 
Заняття молоді у вільний час (%) 

 
№ 
з/п Види занять 2003 р. 2009 р. 

1 Дивлюся телевізор 75,7 76,2 
2 Зустрічаюсь з друзями поза домом 53,8 51,4 
3 Ходжу в гості або сам(а) приймаю гостей 46,2 38,6 
4 Слухаю радіо 41,2 19,2 
5 Читаю газети, журнали 40,9 29,4 
6 Читаю книжки (художню літературу) 38,9 26,6 
7 Працюю в саду, на городі, на садовій ділянці 35,5 16,6 
8 Слухаю платівки, магнітофонні записи 33,0 20,4 
9 Буваю в клубах, барах, на дискотеках 31,2 20,2 
10 Займаюсь ремонтом, благоустроєм будинку, щось майструю 26,4 17,6 
11 В’яжу, шию, займаюсь руко творами 15,2 9,8 
12 Займаюсь спортом (шейпінгом, аеробікою, в тренажерному 

залі, бігаю вранці тощо) 
14,6 11,6 

13 Займаюсь підвищенням своєї кваліфікації 10,8 9,2 
14 Ходжу в кіно 10,2 12,0 
15 Ходжу в театр, на концерт 9,4 4,0 
16 Ходжу дивитись спортивні змагання 9,3 5,0 
17 Граю в комп’ютерні ігри 6,4 15,0 
18 Ходжу в походи, займаюсь туризмом 5,0 6,4 
19 Займаюсь аматорською фотографією, відео зйомкою 4,6 3,4 
20 Проводжу час в Інтернеті 1,9 27,4 

 
З Таблиці 1 зрозуміло, що, як і раніше, на першому місці – перегляд телепрограм. Частка при-

хильників цього виду дозвілля залишилася практично незмінною, проте контакти з іншими засобами 
масової інформації зазнали відчутних змін. Різко знизилося численність молоді, яка слухає радіо та 
читає пресу (відповідно, на 22% та на 11,5%).  

Дещо змінилися пріоритети і у видах відпочинку, пов’язаних із спілкуванням. Молодь, як і рані-
ше, зустрічається з друзями поза домівкою, а такий вид спілкування, як приймання гостей та відвіду-
вання друзів та знайомих, дещо втратив популярність (зменшення на 8,6%). Щодо відвідування клубів, 
барів, дискотек, які на сьогодні є осередками спілкування, серед молоді зафіксовано значне згортання 
цієї дозвіллєвої практики (з 31,2% у 2003 р. до 20,2% у 2009 р.). 

Серед видів пасивного відпочинку відзначимо читання художньої літератури. Якщо раніше чи-
тало книжки близько 39% молоді, то тепер лише 26,6%. Така сама тенденція спостерігається й щодо 
прослуховування музичних записів, платівок. У структурі дозвілля цей вид проведення вільного часу 
відходить на задній план і охоплює лише 20,4,% молоді. 

Деякі зміни спостерігаються щодо відвідування кіно. Якщо у 2003 р. кіно відвідувало 10,2% мо-
лоді, то у 2009 р. вже – 12%. Натомість щодо відвідування театрів, концертів, то цей показник зменшив-
ся на 5,4%. Заняття спортом для української молоді також стало менш популярним і зменшилося на 3%. 

Досить популярний раніше "відпочинок" в саду чи на городі став не таким модним. Якщо рані-
ше так відпочивало 35,5% молоді, то у 2009 р. лише 16,6%. Подібна тенденція спостерігається і щодо 
занять ремонтом, благоустроєм будинку тощо. У 2003 р. цим займалися 26,4% молоді, то тепер цей 
вид дозвілля назвали лише 17,6%. Отже, вільний час поступово для переважної більшості молоді стає 
насправді "вільним" і не сприймається як такий, що може використовуватися на домашню працю. На-
віть шити і в’язати у вільний час стало помітно менше українців (зменшення з 15,2% до 9,8%). Єдиний 
виняток у цьому сенсі становлять заняття, пов’язані з підвищенням своєї кваліфікації. Як і раніше, 
цьому присвячують вільний час майже 10% українців. 

На тлі загального падіння дозвільних уподобань радикальне підвищення спостерігається у залу-
ченні молоді до інтернет-мережі. Загалом на сьогодні користуються інтернетом 51,5% українців. Якщо у 
2003 р. в інтернеті проводили свій час лише 4,6% молодих людей, то у 2006р. вже 27,4%. Нині це чи не 
найпопулярніший спосіб проведення вільного часу молоді. Якщо проаналізувати те, з якою метою вико-
ристовують молоді люди інтернет, стає очевидним, що падіння традиційних дозвіллєвих практик не ви-
падкове. Вони активно заміщаються новими способами задоволення відповідних потреб. Зокрема, 
слухають музику в інтернеті 47,9% молоді, дивляться фільми, серіали – 41,2%, читають в мережі газети, 
журнали – 26,5%, спілкуюся в соціальних мережах – 43,2% молодих людей. Інтернет виконує функцію 
незамінного оперативного джерела інформації. Шукають в ньому інформацію, необхідну для навчання, 
роботи близько 40% українців, інформацію для сімейних та побутових справ – 32,7% молоді. Як бачимо, 
відбувається активне перенесення дозвіллєвих практик молоді в інтернет-мережу [3, 1-2].  
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Дозвіллєва сфера життєдіяльності молоді у загальній системі суспільного життя не є і не може 
бути автономною, незалежною від трудової сфери, сфери освіти та культури, соціальних інститутів 
тощо. Відзначаючи недостатню ефективність соціальних функцій традиційних інститутів, зокрема: 
сім’ї, освіти, культури у формуванні нових поведінкових установок і ціннісних орієнтацій, треба відзна-
чити їх актуальність щодо культурно-освітньої та виховної діяльності, особливо в умовах сьогодення.  

В умовах нової культурної політики доцільно говорити про відродження національної моделі 
проведення вільного часу та культурно-дозвіллєвої діяльності, зумовленої історичним буттям народу, 
системи ідей, поглядів, переконань, традицій, що відтворюються і реалізуються в процесі вільної про-
світницької, художньо-творчої, рекреаційної та інших форм соціальної практики, пов’язаної з організа-
цією духовного життя молоді в межах вільного часу [1, 237]. 
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ФОРМУВАННЯ ПОГЛЯДІВ НА МИСТЕЦЬКУ ОСВІТУ 
В ФІЛОСОФСЬКИХ ТА КУЛЬТУРОЛОГІЧНИХ КОНЦЕПЦІЯХ 

 
У статті аналізуються загально-філософські основи розвитку сучасної мистецької освіти. 

Наголошується на національній складовій як у філософії, так і в мистецтві. В умовах перехідного періоду 
до розвинених ринкових відносин, в якому все ще перебуває Україна, роль держави в проектуванні нових 
освітніх програм є провідною. Нова система освіти України в цілому відповідає світовим тенденціям 
розвитку вищої освіти. Однак орієнтація на європейський шлях розвитку повинна враховувати не лише 
загальноєвропейські цінності, а й українську складову – національні витоки розвитку. 

Ключові слова: філософія мистецтва, мистецька освіта, нова система освіти, національна 
складова філософії, національні джерела розвитку. 

 
The role of the state is leading in designing new education programmes during the transition period 

underway in Ukraine. The new system of education in Ukraine in general complies to world tendencies for 
higher education to develop. However, Europe-oriented development should account for not only European 
values, but also Ukrainian constituents i.e. national sources of development. This has much to do with art 
criticism, especially in the field of education.  

Keywords: art education, new system of education, constituents national philosophers, national 
sources of development.  

Освіта як суспільний інститут є чи не найважливішим елементом і механізмом формування со-
ціальної пам‘яті, а остання становить суттєву характеристику культури взагалі як універсального спо-
собу людської життєдіяльності. В контексті процесу розбудови сучасної за європейськими та 
світовими тенденціями системи підготовки фахівців, що триває в Україні, філософське, тобто загаль-
нотеоретичне і системне осмислення феномена мистецької освіти постає актуальним завданням 
культурологічної науки. За минулі століття філософія нагромадила величезний теоретичний потенці-
ал, особливо в галузі філософії мистецтва, що невпинно поповнюється мислителями сучасності. Су-
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часна філософська думка осмислює шляхи подальшого пізнання світу і людини, реалізації актуальних і не 
простих для людства проблем: збереження земної цивілізації, поліпшення біосфери, усунення міжнаціо-
нальних конфліктів, уникнення процесів глобалізації і руйнації національних культур тощо. Незважаючи на 
великий досвід, людство все ще не може знайти оптимальний шлях виходу із глобальних проблем, що 
характерні для нового тисячоліття. Можливо, знову таким шляхом стане почуття прекрасного, повернення 
до першоджерел людини – до природи. Отже, як і раніше, предметом філософії є Бог у всіх його проявах, 
Людина, Природа, Суспільство. Коли ж у практиці наукового дослідження потрібно визначити специфіку 
якої-небудь сфери інтелектуальної діяльності, на допомогу приходить філософія взагалі. Але загальне 
з’ясовується в межах галузевих досліджень, зокрема філософії мистецтва. 

Первісні філософські системи містили практично всі знання про світ і людину, не розгалужувались, 
а становили єдине ціле філософії. Елементи естетичної рефлексії знаходимо в культурах Давнього Єгип-
ту, Вавилона, Шумера та інших народів Давнього Сходу. Але систематичний розвиток естетична думка 
отримує у давніх греків. Перші зразки естетичної доктрини створили піфагорійці (VI ст. до н.е). Піфагор 
уводить поняття космосу як впорядкованої єдності. Основна його властивість – гармонія. Піфагор і його 
послідовники створили вчення про "гармонію сфер", тобто музику, що створюється зірками і планетами. 

Першою філософською системою щодо мистецтва є так звана антропологічна естетика, що 
поставила перед мислителями питання, відповіді на які знаходимо у Платона і Аристотеля. Важливим 
моментом платонівської естетики є розуміння прекрасного. Красота в розумінні Платона – це особли-
вого виду ідея. Абсолютна, надчуттєва ідея прекрасного знаходиться поза часом, простором, поза 
змін. Оскільки прекрасне – ідея (ейдос), то його не осягнути почуттям, а можна зрозуміти завдяки ро-
зуму, інтелектуальній інтуїції. Ці та інші погляди давніх і сучасних мислителів сформували філософію 
мистецтва (естетику), що конкретизує загальні характеристики культурології в певних історико-
культурних умовах. В основі понять та критеріальних узагальнень естетики, за словами Г.Гегеля, є 
"філософія мистецтва…чи буття". Як наука естетика відома з ХVIII ст., а власне, термін "естетика" (від 
гр. esteticos – відчуття сприйняття) ввів німецький філософ і теоретик мистецтвознавства О.- Г. Баум-
гартен, хоча не був першим. У нього естетика фактично зводилася до краси, яку він визначав як "до-
сконалість чуттєвого сприйняття" і прирівнював її до мистецтва, яке є найвищим вираженням краси. У 
філософських концепціях класичної античності естетичне знання набирає певної дії і самостійності.  

Як зазначено вище, в європейському інтелектуально-чуттєвому ареалі протонаукова естетика 
яскраво проявила себе вже в греко-римський античності. Потім було Середньовіччя і Відродження. В 
епоху Середньовіччя краса вважалася віддзеркаленням духовної краси Бога, видима краса визнава-
лася проявом невидимої краси. Метою мистецтва було наближення людини до Бога. В естетиці Від-
родження зразком краси проголошувалася людина, її тіло. У ті часи розквітнув класицизм, який ставив 
вимоги гармонійної ясності, логічної простоти і строгості форм, благородства стилю, вірності природі. 
З Ф. Ніцше почався посткласичний період. Ніцше виступав проти всіх усталених ідеалів християнства, 
науки і моралі. На місце Бога він ставив людину, вихваляючи все сильне, сильних особистостей, засу-
джуючи слабке, безвольні маси, тобто наполягаючи на переоцінці цінностей.  

Відтак, суперечки всередині естетики як філософської дисципліни ведуться багато століть і 
розмежувальні лінії в них повторюють відмінності провідних філософських шкіл. Так, класична німець-
ка естетика (Кант, Гегель, Шиллер) розглядає мистецтво як "доцільну діяльність без мети", "царство 
видимості", "гру творчих сил", "прояв і вираження Абсолютного Духу". Ж.-Ж. Руссо визначав мистецт-
во не як опис зовнішнього світу, а перш за все як вираз людських пристрастей та емоцій. Й. Гердер, Й. 
Гете вважали, що головна мета мистецтва аж ніяк не відтворення краси, показ зовнішнього світу, а 
зображення внутрішнього життя людини. В сучасному ж розумінні мистецтво – це вміння виразити се-
бе в чомусь за ознаками естетичних ідеалів. У ХХ ст. відбуваються суттєві зміни в філософії і, відпові-
дно, у мистецтві, внаслідок чого змінюється уявлення про красу. 

Філософія мистецької освіти пояснює закономірності впливу мистецтва на людину та способи 
духовно-практичного осягнення художніх творів, її завдання полягають у застосуванні методологічних, 
культурологічних, естетичних принципів для розкриття теоретичних моделей сутності, світоглядного 
значення та місця мистецтва у загальній системі людської культури і освіти. Таким чином, в основі філо-
софії мистецтва лежить естетика як розділ філософії, що вивчає специфічний досвід освоєння дійсності. 

Мета філософії мистецтва полягає в усвідомленні смислу художньо-мистецької діяльності на 
вищому рівні узагальнення теоретичного досвіду пізнання у філософських законах, категоріях, поняттях. 
Вивчення філософії мистецької освіти, зокрема базових для будь-якої філософії понять об’єкта і суб’єкта, 
загального і одиничного, раціонального і ірраціонального, понятійно-логічного і образно-інтуїтивного, су-
проводжується пізнанням парадоксів, дилем, антиномій, припущенням поліваріантних висновків, тобто 
потребує тих якостей мислення, що найбільше відповідають сучасним вимогам розвитку творчої особисто-
сті, здатної до швидкого реагування на можливі зміни навчального середовища [9]. Отже, філософія мис-
тецької освіти відіграє важливу роль не тільки як наукова дисципліна, але й як науковий напрям. Про 
корисність її опанування яскраво свідчить посилення інтересу до філософських течій різних часів, що до-
недавна вважалися далекими від засад мистецької освіти. Серед них на особливу увагу заслуговують ті, 
що спрямовують сучасну мистецьку освіту на процеси формування духовності особистості, характеризу-
ються якісними змінами у розвитку внутрішнього світу, рис і властивостей людини.  
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Для філософії мистецької освіти як науки про вплив мистецтва на людину природним є звернення 
до досягнень гуманістичної психології. Представники його (Е. Фромм, Г. Олпорт, Дж. Келлі та інші) ствер-
джують, що сутність людини полягає в тому, що вона рухається від природи до самовдосконалення, вна-
слідок чого активно творить себе і постійно рухається у напрямку особистісного розвитку творчості та 
самодостатності. Звідси випливає і ключова установка нового педагогічного мислення, що утверджує ідеа-
ли гуманного ставлення до людини як найвищої цінності буття і створення всіх умов для її вільного розвит-
ку [11]. Ці принципи розвиває теорія самоактуалізації А. Маслоу, за якою найвагомішу силу впливу на 
людину становить творчість, що допомагає значно повніше розкрити свій потенціал, таланти, здібності. 
Маслоу вважав, що всі самоактуалізовані люди мають загальні характерні риси: самоповагу і повагу до 
інших людей; інтерес до навколишнього світу; прагнення розібратися в собі тощо. До таких самоакту-
алізованих людей він відносив А. Лінкольна, Т. Джефферсона, А.Ейнштейна та інших [8].  

Також гуманістична психологія сягає своїм корінням в екзистенціональну філософію – С. Кьєр-
кегор, К. Ясперс, М. Хайдеггер, які наголошують на унікальності буття кожної людини, її відповідаль-
ності за сенс свого життя, за здатність бути головним архітектором власної поведінки та життєвого 
досвіду. І гуманістичними психологами, і екзистенціоналістами підкреслюється значення суб’єктивного 
досвіду як основного феномена у дослідженні людини. Це наближує систему їх поглядів до феноме-
нологічного напряму філософії, найяскравішим представником якого є К. Роджерс, чиї роботи відігра-
ли ключову роль у становленні новітніх технологій освіти. Головне в них – наявність "я"-концепції, що 
характеризує ідеальні уявлення шляхів самовдосконалення, можливості досягнення "я"-ідеального і в 
такий спосіб дає підстави для висновків щодо ефективного педагогічного впливу на індивіда, якого 
можна досягти лише за умов урахування його власної точки зору на світ. Фундаментальним компонен-
том структури особистості Роджерс вважав "я"-концепцію. Мається на увазі практика емфатичного 
розуміння, мета якого – зрозуміти досвід іншої людини. Так, як вона сама переживає (дотримання 
об’єктивної коректності при цьому не потрібно). Свою теорію цілющої сили відкритої комунікації К. Ро-
джерс застосовував на зустрічах груп людей різних національностей і країн. На цих сесіях він шукав 
вирішення конфліктів, що виникали на міжнародному і міжнаціональному рівні. При цьому К. Роджерс 
наводить низку найважливіших, на нашу думка, ключових понять теорії: а) безумовно позитивне став-
лення (Unconditional positive regard). Турбота про людину, що не потребує жодних особистих нагород. 
Таке ставлення створює умови для того, щоб людина була тим, чим вона є в дійсності, незалежно від 
її характеру; б) міжособистісне розуміння (Interpersonal knowing). Під цим поняттям розуміється прак-
тика емфатичного розуміння. Його мета – зрозуміти досвід іншої людини; в) об’єктивне розуміння 
(Objective knowing). Розуміння на соціальному рівні. За його допомогою в умовах об’єктивної реально-
сті перевіряються гіпотези, спекуляції і припущення; г) повноцінно функціонуюча особистість (Fully 
funсtoning person) – повністю усвідомлює своє реальне "я" і наділена такими рисами: відкрита досвіду, 
живе теперішнім, довіряє своїм інтуїтивним судженням і внутрішнім імпульсам. Упевненість людини в 
здатності приймати рішення відноситься до всієї особистості в цілому, а не тільки до "інтелекту"; ґ) "я"-
ідеальне (Ideal self). Оптимальна "я"-концепція людини. Як і власне "я", вона постійно змінюється. Мо-
же служити ідеалом, до якого людина прагне, і в той же час може перешкоджати розвиткові, якщо ду-
же відрізняється від актуальних цінностей і реальної поведінки [10]. 

Для філософії мистецької освіти виняткове значення має вплив феноменологічних ідей на 
проблематику художньої творчості, розробка якої пов’язана з Е. Гуссерлем, М. Шелером, Р. Інгарде-
ном, М. Дюфренном. За М. Дюфренном, головне призначення мистецтва не в тому, що воно дає нам 
радість і насолоду.., а в тому, що воно виражає і передає "голос Природи", звернений до людини, по-
вертає людину в стан первісної невинності, природності і спонтанної свободи, пробуджуючи в ній "фу-
ндаментальне чуття світу", яке не здатний передати жоден понятійний апарат [3, 176]. Слід особливо 
підкреслити вплив феноменології на мистецтвознавчу проблематику, що знайшла своє яскраве відо-
браження в концепції артизації дійсності. Проголошуючи мистецтво найвищим типом пізнання, фран-
цузький теоретик убачав у ньому практично єдиний засіб гальмування деперсоналізації й дегуманізації 
людини в умовах сучасного суспільства. На думку Дюфренна, поширення естетичного досвіду здатне 
повернути людину в природний стан, і в такому поверненні "прометеївська" роль належить мистецтву.  

Широкого визнання у теорії й практиці мистецької освіти набув феноменологічний метод О.Ф. Ло-
сєва, який визначив символ як "субстанціональну тотожність ідеї і речі". Кожен символ включає в себе 
річ (образ), але не зводиться до нього, оскільки має на увазі присутність якогось смислу, нероздільно 
злитого з образом, але йому не тотожного. Діалектику художнього твору філософ визначає як постійне 
"становлення рухливого покою самототожного розрізнення". Цей постулат означає, що, з одного боку, 
художній твір є цілісним матеріальним утворенням і фіксується незмінною художньою формою, а з 
другого – це динамічна система, розуміння якої детерміновано тим чи іншим історичним етапом функціо-
нування мистецтва, а також особливостями неповторно-індивідуального досвіду кожної людини, яка 
сприймає його. Звідси випливає і характеристика мети мистецтва: це не відображення дійсності, її конкре-
тне копіювання, а вираження глибинної сутності явищ та їх осмислення у символічній художній формі, що є 
творенням нової, іншої реальності, не тотожної звичній повсякденності [7, 635].  

Чимало ідей, проголошених у межах феноменологічної орієнтації, стали поштовхом теоретич-
них пошуків і поступово інтегрувалися в суміжні з нею філософські концепції. Такою є концепція інтер-



Культурологія  Бровко М. М. 

 82 

претації, що посідає важливе місце в феноменологічній естетиці Р. Інгардена, який порушив питання 
про невизначеність, незавершеність художнього твору як особливу якість мистецтва. Акцент на бага-
тошаровості структури творів мистецтва є головним досягненням феноменологічної естетики [5]. Про-
цес сприймання стимулює творчу активність реципієнта, що доповнює твір своєю уявою. Ця ідея 
перетинається з вихідною тезою рецептивної естетики. Тлумачення творчо-індивідуальних реакцій, 
що зумовлюють поліваріативність сприйняття, багато в чому спираються на герменевтичну теорію, 
згідно з якою пізнання індивідуального задуму митця не потребує від реципієнта "переселення в чужу 
культуру". Адресант залишається самим собою і через порівняння художнього образу з власним до-
свідом проникає в духовний горизонт мистецького твору, осягає його образний смисл. Адже індивідуа-
льне сприйняття спирається на особистісний інтелектуальний і емоційний досвід, що роздрібнює 
значення твору на безліч "індивідуальних сприймань", і це призводить до того, що кожний реципієнт 
має власну версію розуміння його текстуального значення. Принципове значення для філософії освіти 
має інтуїтивна естетика, в якій особливе значення має інтуїція, що доповнює інтелектуальні процеси і 
дає можливість людині не лише бачити світ, а й висвітлювати глибини духовного, не доступного інте-
лекту. Ця концепція істотно змінює сучасну картину пошуків у галузі вивчення мистецьких дисциплін і 
вимагає осмислення прихованих психологічних можливостей позасвідомого у розвитку особистості 
[11]. У списку праць, присвячених філософії мистецтва, провідне місце посідає Е. Кассірер, для якого 
загальним поняттям стає не пізнання, а "дух", який він ототожнює з духовною культурою в цілому на 
противагу від "природи". Привабливим для мистецтвознавців у філософії Е. Кассірера є тлумачення 
культури як світу людини, а мови символів як універсальної мови культури. Будь-який твір мистецтва 
Е. Кассірер пропонує розглядати як унікальну символічну форму – органічну частину всього світу сим-
волічних форм. Символ дозволяє мистецтву через зображення унікальної ситуації розмовляти про 
загальне. Вивчати мистецтво як систему символічних форм, що втілюються у художніх образах. Важли-
вим моментом його вчення є поділ усіх символів на випадкові, конвенційні і необхідні. Мета художника – 
підвести випадкові та конвенційні символи на вищий рівень, що змусить глядача відчути абсолютну не-
обхідність [6]. Щодо національних витоків розвитку мистецької освіти, то нині особливого значення набу-
вають найвизначніші в історії філософської думки України етико-моральне вчення Г.С. Сковороди і 
"філософія серця" П.Д. Юркевича. Їх твори мають національний колорит, так необхідний у сучасних 
умовах, оскільки фокусуються навколо теоретичної ідеї серця, характерної для українській ментальності. 

Зміст філософської позиції Сковороди полягає у його роздумах про людину, її внутрішній світ, 
моральне вдосконалення, необхідність безупинного творіння самого себе. Стрижнем його філософсь-
кого бачення Всесвіту є вчення про самопізнання, звернене на саму людину. На погляд українського 
філософа, цей процес не може бути реалізований як інтелектуальний акт, а може здійснюватися лише 
в переживанні. Тому його органом є серце – сукупність почуттів, бажань, прагнень "осереддя" людини, 
емоційно-вольове єство її духу. Цей підхід стверджується значенням духовності як справді адекватно-
го для власне людського існування розуміння невіддільності буття особистості – від її вчинку смислу 
морального діяння. Категорія серця, якому Сковорода приписував можливість мислити і діяти, бути 
головним засобом, акцентує значення емоційного чинника у розвитку особистості, а відтак – необхід-
ність його врахування в організації освітнього процесу.  

Принципи вчення Г.С. Сковороди розвиваються в "філософії серця" П.Д. Юркевича. Ця теорія 
справила неабиякий вплив на погляди С. Соловйова, С. Трубецького, С. Булгакова, М. Бердяєва. Осно-
вні положення "філософії серця" викладені в праці " Серце і його значення в духовному житті людини за 
вченням слова Божого" (1826). Серце в філософії Юркевича – це скарбник і носій усіх телесних сил лю-
дини, центр душевного і духовного життя людини, центр усіх пізнавальних дій душі, центр морального 
життя людини, скрижаль, на якому викарбований природний моральний закон. Увесь пафос цієї праці 
спрямований проти раціоналістичних спроб звести сутність душі, весь духовний світ людини до мислен-
ня, яке не вичерпує всіх досконалостей людського духу. Хто стверджує, що "мислення є вся людина" й 
сподівається вивести всю багатогранність душевних явищ із мислення, той досягне не більше за того 
фізіолога, котрий став би з’ясовувати явища слуху (звук, тон і слова) із явищ зору, якими є протяжність, 
фігури, колір тощо. Як сутність душі, так і її зв’язок із тілом має бути багатшим і різноманітнішим. За Юр-
кевичом, світ як система явищ життєдайних, повних краси й знаменності, існує й відкривається найпер-
ше для глибокого серця, а вже звідси до розуміючого мислення. Відповідно до цього можна припустити, 
що діяльність людського духу має своїм безпосереднім органом у тілі не лише одну голову або головний 
мозок з нервами, а поширюється значно далі й глибше всередину тілесного організму. 

Пошук істини і добра, на думку цього філософа, не обмежується лише зусиллями пізнавальної 
діяльності розуму. Він є актом щирої душі, щирого серця як охоронця і носія всіх телесних сил людини, 
центром її морального життя, вихідним пунктом усього доброго і злого. Концептуальне значення ма-
ють думки про те, що духовне життя народжується раніше, ніж світло розуму, а знання утворюються 
внаслідок діяльності душі. Таке тлумачення проблем людського пізнання допомагає зрозуміти духовне 
життя як вираження неповторності особистості, що є важливим орієнтиром у розвитку сучасної мисте-
цтвознавчої думки.  

Українська класична філософія ХVІІІ–ХІХ ст. як специфічний філософський феномен виявляє у своїх 
характеристиках певну парадоксальність. Йдеться про досить високий загальнокультурний рівень класичної 
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української думки, але на європейському рівні. Водночас ХІХ ст. було для України чи не найтяжчим за всю 
колоніальну добу. Отже, виникає питання: чи це не вияв зазначеного Ж.-П. Сартром екзистенціального па-
радоксу, в якому прославляється свобода "в’язня, скутого кайданами". Не зважаючи на це, українська світо-
глядна думка зберігає свій виразно національний дух. Більше того, як докласична доба, так і класична 
створила в Києві настільки стійку українсько-ментальну культурну атмосферу, що нею визначалися істотні 
риси київської російськомовної екзистенціальної школи початку ХХ ст., до якої входили М. Бердяєв, Л. Шес-
тов та інші. Так, М. Бердяєв створив оригінальний творчий варіант марксизму, який, на відміну від ленінсько-
сталінського догмату, виявив суто "європейську" спрямованість (і в цьому виявився україно-ментальний дух 
київської світоглядно-культурної атмосфери), орієнтацію. Філософська позиція Бердяєва ґрунтується на пе-
реконанні глибокої кризи сучасного людства, ознаки якої вбачаються в поширенні науково-раціоналістичного 
розуміння світу, що "розриває" світ на об’єкт і суб’єкт. За Бердяєвим, подолання кризи лежить у поверненні 
до буття живого досвіду, в подоланні всіх штучних і хворобливих перегородок між суб’єктом і об’єктом. Має 
бути створено нову філософію тотожності, за духом близьку до Шеллінгової, але збагачену всіма новітніми 
завоюваннями [1]. Можна наводити інших видатних українських мислителів, зокрема М. Коцюбинського, В. 
Винниченка, В. Липинського, П. Копніна, шестидесятників, у філософії яких дедалі яскравим ставало те, що є 
виразом світоглядної екзистенціально-кордоцентричної філософської спадщини Г. Сковороди й П. Юркевича.  

Отже, внаслідок огляду найважливіших, на нашу думку, загальнофілософських теоретичних дже-
рел виявлено і окреслено основи творчого процесу, що відіграють важливу методологічну роль для розу-
міння і подальшого аналізу тенденцій розвитку сучасної мистецької освіти.  
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Стаття присвячена актуальній в умовах сучасної моделі освіти у вузах проблемі міждисциплі-

нарного зв'язку між декількома дисциплінами, серед яких всесвітня історія мистецтв, світова культу-
ра, країнознавство, всесвітня історія, музеї світу. Підкреслюється необхідність супроводу більшості 
зазначених курсів візуальним рядом, обов'язковою є переробка багатьох навчальних програм, спрямова-
них на інтеграцію деяких елементів курсів. Акцентується на проблемах, що виникають у зв'язку зі ско-
роченням академічних годин, які виділяються на вивчення студентами даних дисциплін. 
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The article is devoted to actual in conditions of modern model of education in high school problem of 

an interdisciplinary connection between some disciplines – a world arts history, world culture, regional geog-
raphy, a world history, museums of the world.  
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Культурологічна освіта у вузах України переживає сьогодні важку ситуацію, пов'язану з формуванням 
нових стратегій і моделей розвитку як всієї, так і культурологічної освіти, основу якої становлять принципи 
глобалізації й регіоналізації, інтеграції й диверсифікованості освітніх структур, уніфікації напрямків і спеціаль-
ностей підготовки фахівців, інноваційності технологій навчання. У цих умовах особливо актуальним є ви-
вчення особливостей культурологічної освіти в регіонах – як основи розвитку всієї української освіти. 

Метою даної роботи є характеристика, дослідження та аналіз різних моделей культурологічної 
освіти, а також їх місце та роль у вищому навчальному закладі. Предметом дослідження є моделі 
культурологічної освіти у вищих навчальних закладах. 

Формування культурології як науки має історичне підґрунтя. Вона з’явилася як особлива інтег-
ральна й міждисциплінарна наука в умовах кризи культури. Однак, розвиваючись у взаємодії різних 
наук про культуру (історія культури, філософія культури, культурна антропологія, психологія культури 
й ін.), культурологія в ХХ столітті усе більше стала виконувати не стільки наукову, скільки гуманістичну 
функцію, показуючи, що руйнування культури в остаточному підсумку веде до зникнення людини. З 
особливою гостротою цей фактор розвитку культурології став позначатися в другій половині ХХ сто-
ліття, коли культура набула системоутворюючого характеру у розвитку суспільства, що було пов'язано 
з процесами глобалізації, мультикультуральності й, головне, можливості загибелі всього людства. З 
цього погляду культурологічна освіта стає частиною загального процесу збереження й розвитку куль-
тури, в якому вирішується доля як людини, так і суспільства. 

У сучасній теорії й практиці освіти чітко простежується тенденція не тільки пошуків нових підходів 
до її організації, а й розробки її культурних особливостей і механізмів, адекватних сучасній культурі й науці. 

Проектуючи образ випускника вузу, більшість вчених єдині в тому, що це людина культури, ві-
льна, гуманна, духовна й творча особистість, що варіативно мислить, здатна орієнтуватися в соціоку-
льтурному середовищі, прагне до творчої самореалізації й саморозвитку в сучасному просторі 
культури. Все це спонукає дослідників до проектування освіти, розробки інноваційних підходів і моде-
лей, які максимально відповідали б новому типу культури. 

На основі аналізу теоретичних і практичних розробок вітчизняної й закордонної педагогіки на-
ми виділені основні моделі культурологічної освіти, які розглядаються як парадигмальні підходи до 
розуміння її сутності. Необхідно відмітити, що такий поділ чітко прослідковується тільки в теорії: у 
практичних програмах підготовки майбутніх фахівців, як правило, поєднується кілька підходів. 

Культурно-історична модель культурологічної освіти (О. П. Щолокова, І. Е. Відт, А. Е. Чучін-
Русов, Е. А. Ямбург та ін.) представляє тріадичну систему "культура – освіта – історія", що прийшла на 
зміну культурної макромоделі, котра протягом попередніх десятиліть структурувалася за схемою: нау-
ка – виробництво – освіта. Аналізуючи різні типи культурних епох (архаїчну, індустріальну й постіндус-
тріальну), І.Е. Відт пропонує відповідні освітні моделі: традиційну, інструктивну й креативну. Педагог 
звертає увагу на те, що модель освіти повинна відповідати тій культурі, якій вона служить [4]. Пред-
ставлена модель, відзначає Е. А. Ямбург, "тому й культурна, що передає наступним поколінням по-
стійні величини культури, а історична, тому що показує їхню живу пульсацію в реальних цивілізаційних 
обставинах" [9, 6]. 

Збагачення культурного досвіду майбутніх фахівців у рамках представленої моделі відбувається 
шляхом освоєння культури різних історичних і регіональних типів, особливостей духовного світовідчуття 
певного періоду розвитку людства. Справжня культура жадає від людини вмінь вслухуватися, вчитуватися, 
вдивлятися в світ, вступати в діалог із сьогоденням і минулим, бачити й розуміти глибинні спадкоємні 
зв'язки.  

Культуротворча модель культурологічної освіти (А.П. Валицька, І.А.Зязюн, М.П. Лещенко та ін.) 
виходить із подання про те, що освітня система відбиває не соціальну стратифікацію й не структуру 
суспільного виробництва, а простір культури, відповідаючи його змісту й формам у своїх основних змі-
стовно-структурних параметрах. Культура розглядається як людський спосіб життєдіяльності, духов-
но-матеріальне середовище перебування людини, освіта – як процес становлення творчої особистості 
в природо-соціокультурному середовищі [3]. Розвиток творчої особистості в заявленій моделі відбува-
ється шляхом цілеспрямованого впливу на інтелектуальну й емоційно-почуттєву сферу людини. 

Діяльність викладача спрямована на зміну колишніх "пасивних" механізмів спілкування й залу-
чення студентів в активну навчальну діяльність за допомогою використання нетрадиційних форм лек-
ційних і семінарських занять, де створюється можливість для всіх студентів виражати вільно свої 
думки, де фантазія й уява не мають меж. Ефективними формами, що стимулюють творчу діяльність 
студентів, у цьому контексті є залучення їх до виконання низки завдань, що спонукають до розвитку 
їхніх особистісних здатностей. У нашому досвіді такими є:  

- робота з оригінальними текстами філософів, культурологів;  
- авторсько-креативне озвучування фрагменту тексту – студентам необхідно продовжити логі-

ку оригіналу;  
- творчий диспут – зіставлення декількох точок зору на розглянуту культурологічну проблему;  
- робота з "деформованими тестами";  
- опорні конспекти – наочні конструкції інформації, в яких знання представлені в логічно-

компактній формі.  
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Емоційно наповнити роботу з розробленими студентами опорними конспектами допомагають 
дидактичні ігри, такі як КВК, "Пантоміма" й інші.  

Аналіз результатів виконання творчих завдань дає змогу розробляти різні прийоми педагогічного 
керівництва, що реалізують індивідуально-гуманний підхід при формуванні креативності й особистісних 
установок майбутніх фахівців на творчість. При цьому процес розвитку їхніх творчих здібностей постійно 
активізується пошуком і впровадженням інноваційних нестандартних завдань творчого характеру. 

Культурно-антропологічна модель культурологічної освіти (Б. М. Бім-Бад, Г.Б. Корнетів, Е.Л. Шевнюк 
та ін.) представлена триєдністю складових: по-перше, основною ідеєю про людину (цілісним концеп-
туальним людинознавством); по-друге, новою антропологічною діяльністю і її технологіями; по-третє, 
духовно-орієнтованими взаєминами між студентами й викладачами. 

Людина формується, пише Г.Б. Корнетів, "розпредмечуючи втілені в культурі сутнісні людські 
сили й одночасно опредмечуючи себе в нових культурних об'єктах. Саме подвійний процес опредме-
чування-розпредмечування й лежить в основі освіти, він розкриває механізм того, як людина творить 
культуру, відтворюючи й змінюючи її, а культура творить саму людину. Цей процес дозволяє не тільки 
виявити нерозривний зв'язок освіти й культури, а й ставить за необхідність особливо акцентувати ува-
гу на активній ролі людини, котра утворюється у знаходженні власного образу". 

Культурологічне навчання студентів у цьому контексті розглядається як процес і результат 
освоєння системи понять про "самопочуття" людини в різних типах історичних і регіональних культур і 
забезпечує самовизначення особистості в культурно-освітньому просторі. 

Антропологічна проблематика займає центральне місце в підручнику "Культурологія" Е.Л. Шевнюк. 
Автор розглядає культурологічну освіту не тільки як процес і результат збагачення особистості різнопла-
новою інформацією про світовий культурний процес, але і як умову культурної самореалізації й самороз-
витку студента, формування його культурної самосвідомості [8]. Це принципово важливо не тільки для 
професійного розвитку студента, а й для його особистісної здатності адаптуватися до швидко мінливого 
природного, соціально-економічного й культурного середовища, динамічним змінам у всіх сферах громад-
ського життя. 

Діалогічна модель культурологічної освіти (В. С. Біблер, П. Брук й ін.) базується на основних 
категоріях бахтинської концепції – культура, самодетермінація, особистість, діалог, текст – і їхньої ін-
терпретації В.С. Біблером. 

Діалог у своїй змістоформуючій спрямованості – це не питально-відповідальна й навіть не ев-
ристична бесіда, а зустріч позицій по сутнісних проблемах, в обговоренні яких проявляються, уточню-
ються, доповнюються, збагачуються й перетворяться погляди, інтереси, мотиви, які в тому або іншому 
ступені визначають особистість [1]. М. М. Бахтін, стверджуючи загальність діалогу й діалогізму людсь-
кої свідомості й життя, говорить про широкий спектр проявів позицій учасників діалогу. 

Розглядаючи діалог у культуротворчому аспекті, В.С. Біблер підкреслює, що "культура є фор-
мою одночасного буття й спілкування людей різних – минулих, сучасних і майбутніх культур, форма 
діалогу й взаємопорождення цих культур, форма самодетермінації індивіда, форма вільного вирішен-
ня своєї долі у свідомості її історичної й загальної відповідальності" [2, 38]. 

Теоретики діалогічної моделі культурологічної освіти вбачають її мету в розвитку в студента не 
тільки здатності сприймати й розуміти інші точки зору, а й вступати в діалог з ними, конструювати вла-
сну суб’єктно-особистісну позицію, проникати в спосіб мислення й відчуття вченого, мислителя, роз-
ширювати свій діапазон бачення й тим самим знаходити цілісність світогляду. Важливим компонентом 
представленої моделі, на нашу думку, є вирішення питання про співвідношення національної й світо-
вої культури в змісті культурологічної освіти. Національна культура розглядається як освітній простір, 
в якому національний духовний досвід є складовою частиною світової культури. 

Культурно-синергетична модель культурологічної освіти (М.С. Каган, Е.Н. Князєва та ін.) розглядає 
культуру як умову самоорганізації й саморозвитку особистості. Аналізуючи точки дотику синергетики й культу-
рології, М.С. Каган відзначає: "Визначивши свій предмет поняттям "процеси самоорганізації", синергетика тим 
самим конкретизує діалектичну ідею "саморозвитку"; якщо колись це поняття застосовувалося до буття "абсо-
лютного духу" або абсолютної ж матерії – природи (стосовно яких всі інші процеси мимовільні й тому детермі-
новані ззовні), то синергетика стверджує, що еволюція кожної динамічної системи, незалежно від її масштабу, є 
її саморухом, тобто безпосередньо управляється внутрішніми, іманентними цій системі силами, і лише "у другу 
чергу" реагує на вплив середовища. ...сказане означає, що, визнаючи культуру самостійним утворенням, що 
відрізняється не тільки від природи, але й від суспільства, її розвиток варто вивчати не як автоматичне прохо-
дження за розвитком суспільства, ...а як саморух, саморозвиток. Виходячи з цього, завдання культурології по-
лягає в тому, щоб виявити ті внутрішньокультурні сили, які управляють динамікою культури" [5]. 

Розглядаючи синергетичний підхід до освіти, Е.Н. Князєва характеризує процес навчання як 
"нелінійну ситуацію відкритого діалогу, прямого і зворотного зв'язку, влучення (у результаті вирішення 
проблемних ситуацій) в один самоузгоджений темпосвіт... Це навчання, що стимулює власні, можливо, 
ще не виявлені, сховані лінії розвитку...Це спосіб відкриття реальності, пошуку шляхів у майбутнє" [6]. 

Введення культурологічної підготовки в систему освіти є своєчасним і необхідним кроком на 
шляху до збереження своїх культурних корінь, входження української культури в родину загальнолюд-
ської культури. 
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Отже, зазначене вище свідчить про те, що культурологія є не просто навчальною дисципліною, 
а певним знаковим явищем сучасного життя, тому введення її в систему освіти повинне будуватися на 
трохи інших принципах, чим інші навчальні дисципліни. Це стосується масштабу введення культуро-
логічної підготовки в освіту школярів і студентів.  

Звичайно, на перших етапах необхідно виділити культурологічну освіту в єдиний предмет 
"культурологія" й викладати його за стандартним навчальним планом, виробленим відповідно до загаль-
ноприйнятих норм. Але згодом, після детальних розробок культурологічної освіти, її структури й системи, 
було б бажано внести кожному з предметів культурологічний характер, принаймні, це стосується так зва-
них профілюючих предметів. Так, якщо йдеться, наприклад, про музику або архітектуру як основні, профі-
люючі предмети, то варто вивчати ці предмети як частину цілого – як особливі сфери людської творчості, 
що становлять частину культурної діяльності людства взагалі й національної культури зокрема. Подібне 
культурологічне переломлення профілюючих предметів дозволить не замикати свідомість студентів на 
вузькопрофесійних особливостях і цілях своєї майбутньої професії, але розширить її до загальнокультур-
них границь. Це й буде властивою культурологічною підготовкою, оскільки фахівець культуролог, навіть за 
наявності вузької спеціалізації, наприклад, мистецтвознавчої, зобов'язаний розуміти, що мистецтво є лише 
частиною культурної творчості людей, що співвідноситься по своїх архетипічних зразках з іншими сфера-
ми творчості, починаючи від сільського господарства й закінчуючи космічними технологіями. У цьому ви-
падку культурологічна підготовка виконає своє основне завдання: 1) вона надає засоби й можливість 
гармонічної й безболісної соціалізації дитини або підлітка через правильне сприйняття культурних ціннос-
тей і традицій свого народу; 2) дозволить зрозуміти інші культури й пояснити їм особливості своєї власної, 
тобто ввійти як рівноправний член у родину культур і народів людства. 

Вищерозглянута модель перебуває в початковій стадії розробки: скоріше вона існує як гіпотеза. 
Подальші дослідження можуть спростувати її або ж додати нового змісту.  

За нашим переконанням, кожна з представлених моделей займає своє місце в педагогічній те-
орії й практиці сьогоднішньої вищої школи. Але пошук оптимальної моделі культурологічної освіти 
продовжується.  
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The article is devoted to the investigation of the history of the forming and development of the folk 
arts and crafts textile in Kharkov province and connected with its social-economic, historical, cultural and 
traditional-common relationships in the Ukraine in the second part of the 19th and the beginning of the 20th 
centuries. 

Keywords: Kharkov province, women’s textile manufactures, handmade crafts, weaving, tailoring, 
carpet making, historical-cultural space. 

 
Народні художні текстильні промисли Харківщини другої половини XIX – початку ХХ ст. зали-

шаються невід’ємною частиною вітчизняної історії та культури. В них втілений багатовіковий народний 
досвід естетичного сприйняття світу, звернений у майбутнє, збережені глибокі художні традиції, які 
почали формуватися ще з часів заселення Слобідської України у XVII-XVIII ст. Різноманітні народні 
художні текстильні промисли відбивали самобутність культури багатонаціональної України, зокрема в 
Харківській губернії, де протягом другої половини XIX – початку XX ст. прядіння, ткацтво, килимарство, 
коцарство та інші дрібні виробництва стали невід’ємною частиною домашніх занять майже кожної се-
лянської та міщанської родини. Повсюдно на Харківщині споконвіку вважалося, що жінка зобов’язана 
вміти виконувати ткацькі роботи, виготовляти килими, вишивати рушники, інакше вона не сприймала-
ся суспільством повноцінною дружиною та господаркою.  

В умовах становлення і розвитку в Україні ринкових відносин ці промислові заняття залишали-
ся досить важливими складовими частинами народного господарства. Саме різноманітні кустарні тек-
стильні виробництва протягом другої половини XIX – початку ХХ ст. задовольняли більшу частину 
потреб українського населення у тканинах та килимах. Одночасно народні художні текстильні промис-
ли було важливою складовою культурного простору України. В досліджуваний період світ народної 
культури був джерелом художнього й естетичного виховання українців.  

Актуальність дослідження зумовлена тим, що воно має краєзнавчий і культурологічний характер 
і спрямоване на визначення напрямів сучасної практичної діяльності держави та суспільства, у справі 
виявлення, відродження та збереження художніх якостей народних промислів і ремесел Слобожанщини. 
Наукове вивчення розвитку народних художніх текстильних промислів в Харківській губернії протягом 
другої половини XIX – початку XX ст. дозволяє значно збагатити не лише культурологічну та соціально-
економічну історію України, але й такі галузі вітчизняної науки, як історія мистецтва, етнологія, істори-
чна регіоналістика, соціальна педагогіка тощо.  

Вивчаючи творчість народних слобожанських майстрів другої половини XIX – початку XX ст. сучас-
ники можуть знайти й зрозуміти духовне багатство українського народу, красу рідної природи, особливості 
побуту й художнього середовища. Слобожанську народну культуру необхідно сприймати душею й серцем, а 
світ образів українського народного декоративно-прикладного мистецтва познайомить сучасників з мораль-
ними цінностями, сформує в них поняття добра, краси, працьовитості, патріотизму. Отже, дослідження істо-
ричного розвитку народних художніх текстильних промислів в Харківській губернії протягом другої половини 
XIX – початку XX ст. є сьогодні актуальним і представляє значний науковий і практичний інтерес. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Суттєвий внесок в наукову розробку обраної проблеми 
зробили С.Ю. Барсукова [1], О. Боряк [2], П. Ганжа [4], А.К. Жук [15], О.Р. Кісь [18] та інші дослідники. 
Проте зазначені праці не в повній мірі розкривають культурологічну сутність питання особливостей 
розвитку народних художніх текстильних промислів в Харківській губернії протягом другої половини 
XIX – початку XX ст. Загалом у культурологічній та історичній літературі існують всі передумови для 
більш детального вивчення особливостей розвитку домашніх ткацьких, килимарських, коцарських та 
інших художніх промислів на Харківщині.  

Мета статті полягає у комплексному дослідженні та реконструкції процесу розвитку народних ху-
дожніх текстильних промислів Харківської губернії як суттєвого компонента соціально-економічного життя, 
традиційно-побутових відносин та народної культури Слобідської України шляхом здійснення культурно-
історичного аналізу історичної долі дрібних текстильних промислів на регіональному рівні, визначення за-
гальноукраїнських та локальних особливостей участі слобідського населення в традиційних кустарних 
промислах, уточнення місця й ролі розвитку народних художніх текстильних промислів Харківської губернії 
в українському історико-культурному просторі впродовж другої половини XIX – початку ХХ ст. 

Народні художні текстильні промисли є одночасно й галуззю кустарної промисловості, й сфе-
рою народного мистецтва. Поєднання традицій, стильових особливостей і творчої імпровізації, колек-
тивних початків і поглядів окремої особистості, рукотворності виробів і високого професіоналізму є 
характерними рисами творчої праці народних майстрів Харківщини. 

Одним з найдавніших способів оздоблення одягу та різноманітних предметів українського побуту 
була вишивка. В пореформеній Харківській губернії майже в кожній родині жінки займалися вишивкою. Роби-
ли її на домотканому полотні, сукні, повсті та шкірі кольоровими нитками. Кожна вишита річ мала свою місце-
ву специфіку, що виявлялася в орнаменті, кольоровій гамі, техніці виконання. З другої половини ХІХ ст. в 
деяких місцевостях Харківської губернії вишивання набуло характер товарного виробництва [9, 82-83]. Най-
більш відомим його центром був Охтирський повіт, де народні майстри вишивали багатобарвний рослинний 
орнамент на предметах одягу, рушниках, скатерках, серветках, фіранках. У 1878 р. деякі з подібних виробів 
були закуплені графинею В.В. Капніст і відправлені в Париж на виставку [6]. 
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З найдавніших часів килими слугували в Україні для утеплення і прикрашання житла, були 
обов’язковою частиною виправи нареченої, виконували обрядові функції, а в деякі періоди ними навіть 
сплачували данину. Усе це цілком відноситься й до Слобожанщини, де у розглядуваний період найбіль-
шим центром кустарного килимарства став Харків. Ручне килимарство з’явилось у Харкові майже одразу 
після його заснування. Спочатку, в другій половині XVIІ ст., воно існувало як домашнє виробництво для 
власного вжитку. Але вже на початку XVIІІ ст. килимарство в основному трансформувалося в кустарне то-
варне виробництво. З цього часу харківські народні майстри виготовляли килими переважно на замовлення 
або для збуту на місцевих ярмарках і ринках. За підрахунками І.С. Аксакова, щороку виготовлялося близько 
26 тис. різноманітних килимів, які продавали на найбільших ярмарках Харкова – Хрещенському, Успенському 
та Покровському. Велику частину закуповували купці для вивезення до Москви, С.-Петербурга, Риги, Киши-
нева, у німецькі колонії Півдня України та інші місця [10, 25-28]. 

Організаційно-виробничі та художні традиції прядильного та ткацького промислів склалися на 
Слобожанщині ще в добу її заселення українськими та російськими переселенцями, коли майже в ко-
жній селянській оселі було прийнято прясти нитки й ткати з них різноманітні тканини, повністю забез-
печуючи себе всіма необхідними ткацькими виробами, а частину продукції відправляти на ринок. На 
відміну від переважної частини інших кустарних промислів, прядильно-ткацьким виробництвом займа-
лися здебільшого жінки у вільний від польових і городніх робіт час [3, 249]. 

В пореформену добу народне прядильно-ткацьке виробництво Харківщини зазнавало у своє-
му розвитку двох суперечливих тенденцій: з одного боку, воно активно трансформувалося з натура-
льної форми у товарну, а з іншого, в процесі загострення конкурентної боротьби з фабричною 
текстильною промисловістю посилилося його загальне скорочення в народному середовищі. Так, як-
що на 1897 р. у Харківській губернії нараховувалося 37,2 тис. ткачів, у 1904 р. − близько 12 тис., то на 
1917 р. − лише близько 8,8 тис. [17, 229-230]. У той же час, як свідчать численні джерела, прядіння і 
ткацтво в їх натуральній формі продовжували відігравати в народному середовищі важливу роль. З 
цими промислами на початку ХХ ст. було пов’язано в різній мірі близько чверті всього населення Хар-
ківської губернії. Для порівняння зазначимо, що на 9 текстильних фабрик, які в цей час існували в гу-
бернії, працювало лише біля 3 тис. робітників [7, 100-102]. 

Протягом другої половини ХІХ – початку ХХ ст. географія прядильно-ткацького промислу в Ха-
рківській губернії залишалася стабільно широкою, незважаючи на те, що абсолютні показники проми-
слу поступово знижувалися. На 1917 р. художнє прядіння і ткацтво продовжувало існувати в усіх 
повітах. Із загальної губернської кількості сільських ткачів на Валківський повіт у цей період припадало 
14,5%, на Зміївський – 14%, на Лебединський – 13,5%, на Вовчанський – 4%, на Сумський – 2,8%, на 
Куп’янський – 2,4%. З-поміж найбільших центрів цього промислу були сл. Люботин Валківського пові-
ту, сл. Межиріч – Лебединського і сл. Ворожба – Сумського, сл. Котельва – Охтирського, сл. Труфанів-
ка – Богодухівського, сл. Вільшани, Уди і села Веселе, Петрівка – Харківського повіту [19, 158-160]. 

На початку ХХ ст. на тлі загального скорочення обсягів традиційного ткацького виробництва 
внаслідок його поступового витіснення з ринку фабрично-заводською текстильною промисловістю, 
почали виникати і розширюватися вузькоспеціальні ткацькі промисли. Так, в Сумському повіті народні 
майстри на замовлення місцевих цукрових заводів налагодили широке виробництво особливих тканин 
для заводських прес-фільтрів, а також брезенту й мішковини [20, 211-212]. Пожвавлення народного 
художнього ткацького промислу позначилося і в інших регіонах Харківської губернії, де він упевнено 
переходив до обслуговування великої індустрії, торгівлі та залізничного транспорту. У цілому ця галузь 
кустарної промисловості продовжувала зберігати за собою все ще великий ринок збуту. 

Повсюдно на Слобожанщині жіночі прядильно-ткацькі виробництва базувалися переважно на 
місцевій сировині – на коноплях і льоні, які вирощувалися в селянських господарствах. Так, наприклад, у 
1913 р. селянські посіви конопель становили 32,1 тис. дес., а льону – 11,8 тис. дес., що в основному відпо-
відало потребам місцевих промисловиків [14, 128-130]. Традиційна для Харківщини технологія обробки 
рослинного волокна була досить трудомісткою і складалася з кількох етапів. Спочатку заготовлену сиро-
вину вимочували: коноплі розкладали по дну мілкої річки або ставка, укриваючи зверху мулом, а льон роз-
стеляли з вечора тонким шаром на лузі, і він вимочувався росою. Відтак коноплі та льон сушили і терли на 
дерев’яних бительнях, а потім тіпали за допомогою терниць, в результаті чого волокно відокремлювалося 
від костриці. Одержане волокно чесали гребенями, укладаючи волокна в одному напрямку. Пряли за до-
помогою веретена або прядки. Отриману пряжу жінки парили, золили, прали, часто вибілювали на сонці 
чи морозі, а при потребі й фарбували. Причому фарбуванням займалися як самі прядильниці, так і майст-
рині, які спеціалізувалися лише на фарбуванні. Наприклад, кустарний промисел з фарбування пряжі існу-
вав у сл. Велика Писарівка Богодухівського повіту [16, 425-426]. 

Фарбування вовняної пряжі також було складним і важливим процесом. Від того, як вона буде 
пофарбована та які фарби буде вжито, залежала якість усього виробу. Як правило, вовняну пряжу 
фарбували рослинними та мінеральними барвниками, а потім закріплювали їх сироваткою, огірковим 
або капустяним розсолом. Однак кожен кустар намагався виготовляти барвники за своїми рецептами, 
які намагалися зберігати в таємниці й передавали як цінність у спадок. Найчастіше харківські килимарі 
в домашніх умовах виготовляли фарбу з різноманітних рослин, які вони або навіть частіше члени їх 
сімей збирали в лісах, на полях і на власних городах. Так, коріння кінського щавлю товкли в ступі, по-
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тім варили, і в результаті одержували світло-жовту фарбу, яка могла міцно триматися на вовняній 
пряжі та майже не линяла. Стовчені в ступі та розчинені в сирівці стебла, листя й квіти давали кили-
марям приємну за тоном жовту фарбу. Зварене лушпиння стиглої цибулі давало дуже тривкий жовто-
гарячий колір. Квітки гвоздики або соняшниковий цвіт після тривалого виварювання у глиняному 
горщику на звичайній варильній плиті вживалися для фарбування вовняної пряжі в ніжно-жовтий ко-
лір. Спориш, стовчений у ступі та зварений, давав світло-зелену фарбу, такий же колір кустарі одер-
жували із звареного гарбузового листя. Молода вільшана кора у відварі давала коричневу, а дубова 
кора – чорну фарбу. Сам процес фарбування вовняних ниток полягав у тому, що пряжу спочатку зне-
жирювали, а потім клали в розчин натуральних фарб і в ньому варили. Часто для закріплення кольору 
на пряжі додавали галуну або сирівцю. Пофарбовану пряжу сушили і змотували в клубки. У досліджу-
ваний період народні умільці дедалі частіше експериментували й винаходили нові барвники, знаходи-
ли нові способи фарбування та закріплення кольорів на пряжі [11, 33-37; 5]. 

Основним елементом устаткування художнього ткацького промислу був ткацький верстат, 
конструкція якого була приблизно однаковою для всіх регіонів губернії і не зазнала особливих змін за 
досліджувані роки. Верстат був розрахований на роботу лише однієї ткалі й установлювався в селян-
ській хаті. Уміння та навички, що передавалися з покоління в покоління, дозволяли харківським майс-
триням використовувати різноманітну техніку ткацтва: ремізну, візерунчасту, виборну, закладну. 
Найбільш ходовими виробами кустарів-ткачів були прядив’яні, дерганцеві та лляні нефарбовані поло-
тна різного призначення − для пошиття одягу, рушників, скатертей, штор, покривал [21, 39-42].  

Поряд із звичайним полотном народні майстри Харківської губернії нерідко виготовляли й ор-
наментовані, часто по-справжньому художні вироби, які ткалися залежно від призначення у різній тех-
ніці. До таких виробів належали килими, плахти, жіночі сорочки, рушники, скатерті й постилки, на яких 
кустарні майстри створювали велику кількість різноманітних малюнків, що мали визначену для кожно-
го регіону Слобожанщини композицію, кольорову гаму і навіть назву [22, 411-420]. Наприклад, в Ох-
тирському повіті виготовлялися плахти трьох видів: "черчатка" − основа виробу червоного кольору 
окрім країв, де в шаховому порядку був розміщений малюнок; "напилка" − основа виробу синьо-
червоного кольору; "синятка" − основа виробу синього кольору. Такі художні вироби користувалися 
великим попитом серед місцевого населення й успішно витримували конкуренцію з подібною фабрич-
ною продукцією [8, 48-50; 5]. 

Народні майстри Харківської губернії виготовляли килими різними техніками, серед яких най-
поширенішими були лічильна, гребінкова та ворсова техніка. Лічильна техніка дістала таку назву че-
рез те, що при тканні нею килима для кожного цього візерунка необхідно було розрахувати потрібну 
кількість ниток основи для кожного кольору. Лічильну техніку кустарі застосовували переважно для 
виготовлення двосторонніх килимів на горизонтальних верстатах. Вони ткали килими майже за тією ж 
технологією, що й звичайне полотно – по черзі натискали то одну, то другу підніжку та, змінюючи та-
ким чином верхній ряди основи, утворювали зів. Човник або міточок кольорових ниток піткання вони 
прокладали крізь зів для перетинання з нитками основи по всій ширині і прибивали їх бердом з кали-
новими зубцями. При цьому нитки піткання лягали точно перпендикулярно основі та, з’єднуючись між 
собою, утворювали прямий, ступінчастий або скісний контур малюнку. Темп роботи був досить висо-
ким, кустарям доводилося до 60 разів на хвилину прокладати човник із ниткою крізь зів та, відповідно, 
стільки ж разів погойдувати батат уперед і назад [12, 16-19]. 

У пореформеній Харківській губернії народні майстри виготовляли різноманітні за композицією 
і колоритом килими з ритмічним укладом стилізованих квітів, листя, квіткових галузок тощо. Це були 
вишукані за формою та силуетом мотиви, однотипні, гармонійно врівноважені, з плавними заокругле-
ними обрисами, які легко і вільно стелилися всією площиною килима. Колорит квіткових візерунків 
завжди був соковитий, будувався на м’яких тональних переходах теплих, коричнево-зеленуватих, ви-
шневих, червоних і жовтих тонів, що гармонійно поєднувалися з вишукано пастельними вохристими, 
сірувато-голубими та сніжно-білими барвами. Окрім орнаментальних, слобожанські килимарі часто 
створювали й сюжетно-тематичні килими, в композиціях яких поряд із квітковими мотивами застосову-
вали зображення елементів народного господарського життя й побуту, портрети, емблематику та ін. 
[13, 388-389; 5]. 

Ворсова техніка також була популярною серед килимарів Харківської губернії, бо дозволяла 
створювати килими з якнайскладнішими за формою та найбагатшими за кольором візерунками. Такі 
килими повніше виконували як свої утилітарні, так і естетичні функції. На харківських ярмарках і рин-
ках вони коштували набагато дорожче і тому приносили своїм виробникам більш високі прибутки. В 
самому Харкові на початку ХІХ ст. коцарством займалися мешканці 50 дворів Коцарської вулиці. Тут у 
кожній хаті стояло по 2-3 верстати-кросна, на яких працювала сама майстриня і члени її родини або 
наймані робітники. Щорічно в місті виготовляли до 20 тис. коців, більша частина яких вивозилася за 
межі Харківської губернії [9, 72-73]. 

Відтак, ми проаналізували наукові праці з історії становлення та розвитку народних художніх 
текстильних промислів в Харківській губернії та пов’язані з ними соціально-економічні, історико-
культурні, традиційно-виробничі та побутові відносини в українському суспільстві. Можна зробити ви-
сновок, що друга половина XIX – початок ХХ ст. в Україні – час активізації модернізаційного процесу, 
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проведення ліберальних реформ і соціальної трансформації українського суспільства, що знайшло 
своє відображення в позитивній динаміці різних форм дрібного підприємництва, зокрема народних 
художніх текстильних виробництв. У другій половині XIX – на початку ХХ ст. повсюдно в Харківської 
губернії розвивалося кустарне ткацтво, кравецтво, килимарство, коцарство та інші народні художні 
текстильні виробництва. Це свідчить, що в той час українському суспільству вдалося відмовитися від 
старих суспільних стереотипів і виробити в ході ліберальних реформ нову філософію й нормативну 
базу української народної художньої культури. У подальших дослідженнях вважаємо доцільним більш 
детальний розгляд окремих художніх текстильних виробництв. 
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ОСНОВНІ ПОНЯТТЯ ТА МЕТОДОЛОГІЧНІ ПРИНЦИПИ 
КУЛЬТУРОЛОГІЧНОГО АНАЛІЗУ ПРОБЛЕМИ ЗБЕРЕЖЕННЯ  

КУЛЬТУРНОГО РОЗМАЇТТЯ 
 
У статті досліджено джерела, в яких для опису впливу глобалізації на сферу культури застосо-

вуються специфічні поняття. Розглядається ґенеза таких понять, окреслюється обсяг, особливості 
застосування та формулюються їх узагальнені визначення. Запропоноване дослідження – це своєрідний 
культурологічний глосарій з проблем сучасних трансформаційних процесів у сфері культури. 

Ключові слова: глобалізація, глокалізація, уніфікація, диверсифікація, культурний інваріант, 
культурний паттерн, знаково-символічний код, ціннісне ядро культури. 

 
The article examines the sources where to describe the effect of globalization on cultural realm spe-

cific notions are applied. The author investigates the genesis of such notions, defines their scope, application 
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features and formulates their generalized definition. Thus, the paper is a kind of culture-glossary on modern 
transformation processes in the sphere of culture. 

Keywords: globalization, unification and diversification, cultural invariant, cultural pattern, semantic-
symbolic code, value core culture. 

 
У сучасній науковій літературі сформувалося декілька загальних підходів до визначення впливу 

глобалізаційних процесів на культурну сферу. Однак спільним для всіх них є визнання того, що глобаліза-
ційні процеси здійснюють на культуру надзвичайно суперечливий вплив, а опис їх розгортається в дихото-
мічному термінологічно-поняттєвому полі. Для цього в науковий обіг введено чимало специфічних понять, 
які на сьогодні набули значного поширення й використовуються більшістю дослідників. Проте більш-менш 
загального визначення їх у культурологічній, як, утім, і у будь-якій іншій науковій літературі ще не здійсне-
но. Відтак для тих, хто займається дослідженням проблем трансформацій культури в сучасному світі, ви-
никає нагальна потреба, вивчивши джерела, в яких застосовуються ці поняття, виявивши їхню ґенезу та 
можливі значення, окреслити їх обсяг і сферу застосування. Такої роботи до сьогодні проведено не було 
ані на вітчизняних обширах, ані у світовій літературі, що й актуалізує порушену в статті проблему. 

Метою статті є визначення специфічних понять, що застосовуються культурологами, які дослі-
джують вплив глобалізаційних процесів на культурну сферу, а також створення своєрідного культуро-
логічного глосарію за даною тематикою. Така мета потребує розв’язання відповідних завдань, а саме: 
окреслити найзагальніші підходи до проблеми, яка потребує й зумовлює використання специфічних 
понять для опису сучасних процесів у сфері культури; виявити ці поняття, дослідити їх ґенезу, описати 
специфіку застосування, виявити можливі інтерпретації та дати їх узагальнене визначення. 

У найзагальнішому підсумку зазначені підходи можна звести до трьох, влучно охарактеризованих 
Девідом Хелдом, Ентоні Макгрю та Девідом Гольдблаттом у праці "Глобальні трансформації: політика, 
економіка, культура" [31]. Представниками цих підходів є "гіперглобалісти", "скептики" й "трансформісти". 
Такі визначення їм дали зазначені автори. "Гіперглобалісти описують або передрікають гомогенізацію 
світу під патронатом американської масової культури або західної споживацької культури в цілому. Гі-
перглобалістам протистоять скептики, які підкреслюють тонкість плівки та сурогатний характер глобальних 
культур у порівнянні з національними культурами, збереження і навіть зростання значення культурних 
відмінностей, вказують на конфлікти на геополітичних кордонах найбільших цивілізацій світу. Трансфо-
рмісти тлумачать про те, що змішування культур і народів породжує гібриди й нові глобальні культурні 
мережі" [31, 386]. Критикуючи всі три підходи, проте, констатуючи наявність виклику з боку глобалізації 
національним культурам і ідентичностям, Д. Хелд, Е. Макгрю та Д. Гольдблатт роблять істотне заува-
ження, з яким важко не погодитися: "Культурна глобалізація змінює контекст, в якому відбувається ви-
робництво і відтворення національних культур, змінює засоби, за допомоги яких це здійснюється, однак 
її конкретний вплив на характер і ефективність національних культур – на владу й вплив їхніх ідей, цін-
ностей і змісту – поки що дуже важко визначити" [31, 388]. 

Власне, звідси слідують два надзвичайно важливі в методологічному сенсі аспекти. По-перше, 
необхідність чітко розрізнювати культурну глобалізацію як реальний процес, який породжує більше 
запитань, ніж відповідей (наслідки його можна лише прогнозувати з більшою чи меншою мірою імовір-
ності й достовірності), та глобалізовану культуру, яка на сьогодні є теоретичним конструктом, своєрід-
ною "ідеальною моделлю", а її означені вище течії схильні видавати за існуючий факт, котрий вони 
починають оцінювати за власним смаком та ціннісними уявленнями.  

Завданням культурологічного аналізу є дослідження реального процесу, тобто культурної глобалі-
зації, вже наявних, а не уявних її наслідків. Лише на основі такого аналізу можливе здійснення певних про-
гностичних операцій і моделювання наслідків виявлених закономірностей. Відтак визначення специфічних 
понять логічно розпочати з понять культурної глобалізації і глобалізованої або глобальної культури. 

Культурна глобалізація, як щойно було визначено вслід за Д. Хелдом, Е. Макгрю та Д. Гольдб-
латтом, це передусім процес інтенсифікації взаємовпливів культур, по-перше, унаявнюваний "рухом 
об’єктів, знаків і людей" [31, 389], що призводить до ефекту "стиснення часу й простору" (коли повсяк-
часно відбувається "поєднання місць і людей, роз’єднаних у часі і просторі" [31, 390]), забезпечуваний, 
по-друге, інформаційно-комунікативними можливостями техніко-технологічного розвитку сучасного 
світу. Як процес інтенсивних культурних взаємовпливів культурна глобалізація мала свої історичні 
аналоги й попередні форми. М. Уотерс, Е. Гідденс, Р. Роберсон, В.Л. Іноземцев, Г.С. Померанц, як, 
утім, і згадувані вище автори та багато інших, згадують у цьому зв’язку певну глобалізацію культури в 
межах світових релігій та імперську культурну глобалізацію, починаючи з завоювань Олександра Македон-
ського й Римської імперії, наслідком яких стало формування елітарних імперських культур. А В. Малахов, 
виходячи з тих самих історичних фактів, висновує, що ставлення імперських влад до локальних культур 
внаслідок культурної індиферентності імперій було більш лояльним, ніж ставлення національних дер-
жав до культур, що перебували в межах національних кордонів. Останнє призводило до нівелювання 
локальних культур і їх розчинення в культурі національній [19, 112]. 

Д. Хелд, В. Малахов та інші пов'язують, відтак, становлення універсальної/уніфікованої куль-
тури (елітарної в імперіях на противагу "низькій" культурі окремих етносів, чи національної на протива-
гу зникаючим зразкам культури локусів) з феноменом влади (культурної влади чи культурного 
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суверенітету) як володіння засобами продукування, трансляції, ретрансляції і нав’язування культурних 
зразків, символів і цінностей. Беручи до уваги цей аспект, можемо зазначити, що особливістю сучасної 
глобалізації культури є, по-перше, відсутність єдиного "джерела культурної влади" в межах глобалізо-
ваного континууму [9]. 

Іншою ж особливістю сучасної глобалізації культури є принципова відсутність (або, як дово-
дить З. Бауман, навіть непотрібність [2]) "механізмів", владних засобів нав’язування культурних зразків. 
Поширення ринкових відносин у світовому масштабі на всі ділянки суспільного життя, окрім часто від-
значуваних негативних наслідків (скажімо, загострення давніх і виникнення нових конфліктних ситуа-
цій у світі; взаємна недовіра між народами, етносами й національностями; загроза трайбалізму, 
невирішеність національно-етнічних суперечностей, розгортання агресивних форм імперіалізму й за-
хисту національних інтересів; релігійна ксенофобія та нетерпимість; расовий екстремізм, міжнародний 
тероризм, цивілізаційні суперечності тощо [16; 28]), має й свої позитивні моменти. 

Натомість глобалізована культура, як розуміють цей конструкт дослідники, що його використо-
вують (зокрема, М. Уортерс, Г.А. Гревцева тощо), – це "незалежна від територіальних кордонів, полі-
тичних і економічних стосунків між країнами, національних інтересів тощо" [10, 147] єдина культура як 
наслідок "добровільної інтеграції культур в загальнолюдську культуру" на ґрунті "усереднених ціннос-
тей" [10, 147]. "Глобалізація, – зазначає водночас В.І. Самохвалова, – замінює власне культуру цивілі-
заційним її симулякром (індустріально вироблюваною масовою культурою) і взагалі не може бути 
остаточно здійснена без ціннісного розкладання культури" [26, 58]. 

Універсалізацією культури або культурною універсалізацією називають процес виділення або 
формування (в тому числі через гібридизацію) спільних для всіх спільнот і легітимізованих ними куль-
турних норм і цінностей за збереження розмаїття знаково-символічних кодів їхнього виявлення, поєд-
нуваний з перетворенням усіх сфер людського буття на культуротворчо насичені (їх культурацією), що 
має умовою та наслідком розширення культурного поля окремої особи та збільшення рівня свободи її 
культурного вибору. 

Натомість культурна уніфікація (уніфікація культур), як і будь-яка інша уніфікація, веде до зни-
кнення культурних відмінностей на ґрунті експансії цінностей або знаково-символічного коду однієї 
культури (чи зміксованого набору знаково-символічних кодів кількох культур) та набуття ними панівно-
го становища, здійснюваного через нівелювання знаково-символічних кодів культур-рецепієнтів шля-
хом формальних запозичень, за яких втрачається зв’язок між знаком і означуваним, кореляція між 
культурним знаком і сенсом, відбувається десакралізація і десимволізація культурних форм і втрата 
змістів. За великим рахунком, культурна уніфікація може означати й декультурацію самої культури. 

Диверсифікація культури – процес, протилежний уніфікації. Це збільшення рівня різноманітно-
сті культури як усередині однієї культури, так і зростання культурного розмаїття світу в цілому. В ме-
жах однієї культури диверсифікація виявляється як її розгалуження на множину субкультур. 

Під автономізацією зазвичай розуміють відродження національних, етнічних, локальних 
центрів тяжіння як усередині країн, так і в межах геокультурних регіонів і цивілізацій.  

Традиціоналізм – свідома та несвідома (світоглядно зумовлена) орієнтація та відповідна їй практи-
ка, спрямована на збереження соціально-культурних (в тому числі релігійних) традицій як засадничих для 
існування національно- чи етнокультурної ідентичності. В такому сенсі традиціоналізм більшою чи меншою 
мірою притаманний всім сучасним суспільствам і виявляється щодалі більше. Від нього відмінний радика-
льний традиціоналізм, пов’язаний з наданням архаїці в цілому переваг над іншими способами культурного 
життя і спрямований на поборювання сучасності на користь так званих автентичних, витокових традицій, 
вірувань, цінностей, поведінкових та соціокультурних моделей та інтерсуб’єктних зв’язків.  

Локалізація (у термінології З. Баумана – територізація) – дії, спрямовані на обмеження культу-
рного явища його локальними кордонами (при чому, як слушно зазначає О. Олійник [22, 181], не лише 
територіальними, а й часовими), супроводжуване свідомим прив’язуванням певного набору культур-
них ознак до територіально-просторових меж, вужчих, ніж національні й етнічні, та їх означення (поєд-
нання з певним "знаком" цієї й лише цієї культурної місцевості). 

Результатом процесів локалізації є формування культурного локусу – групи людей, пов’язаних 
здебільшого відносно невеликою спільною територією, в основі самоідентифікації яких виразну роль 
відіграє певний унікальний набір культурних практик (зазвичай спільно здійснюваних) як збережених 
чи відроджених автентичних і архаїчних, так і сучасних, дозвіллєвих. 

Глокалізація або локоглобалізація – поєднання процесів становлення спільних культурних за-
сад людського буття, глобалізації культури й гібридизації культур з процесами протилежної спрямова-
ності – визначеними автономізацією, локалізацією, посиленням традиціоналізму тощо. Іншій наголос 
на наслідках і способах прояву глокалізації робить З. Бауман, називаючи її суттєвою ознакою пере-
розподіл "часу й простору" між окремими верствами й рестратифікацію світу. Своєю чергою, вітчизняні 
науковці, зокрема О. Олійник та Р.М. Богачев, визначають глокалізацію як адаптацію глобального до 
локальних умов і вихід локального на глобальний ринок [4; 5; 22]. 

Фрагментація (цивілізацій, культурних регіонів, націй чи світу в цілому) – наслідок локалізації, що 
проявляється у формуванні відмінностей у культурному самоототожненні та відповідних інтересах окре-
мих частин цілого, підданого фрагментації, які починають домінувати над переживанням представника 
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окремого локусу його належності до цілого. Засадами такої окремішності можуть слугувати етнічні, релігій-
ні, конфесійні чи просто групові відмінності, що склалися на основі певного набору культурних практик. 

Нарешті, стисло розглянемо змістовну окресленість понять, особливо важливих для дослі-
дження сучасних процесів у сфері культури: "культурний інваріант і варіативність", "культурний пат-
терн", "знаково-символічний код" та "ціннісне ядро культури".  

Інваріант, за тлумачним словником С.І. Ожегова, це величина, що залишається незмінною за 
будь-яких перетворень. Виникнувши в природничих науках, поняття інваріанта в другій половині XIX 
ст. мігрувало в лінгвістику (з ідеєю інваріанту працювали лінгвісти О. М. Веселовський, пізніше – В.Я. 
Пропп, воно також опрацьовується представниками Казанської школи І.О. Бодуеном де Куртене, М.В. 
Крушевським, В.О. Богородицьким, С.К. Буличем) й далі продуктивно розвивалося на всіх рівнях лінг-
вістичного аналізу. Знайшовши широке застосування спочатку в мовознавстві загалом, де воно озна-
чає структурну мовну одиницю, що включає в себе основні ознаки своїх конкретних реалізацій, воно 
отримало подальший розвиток у структурній лінгвістиці (зокрема, в працях Ф. де Соссюра, Ш. Баллі, 
А. Сеше, Р.-Й. Якобсона), звідки транзитом через французький семіотичний структуралізм (Р. Барт, М. 
Фуко, Ж. Лакан тощо) і структуралістську антропологію (К. Леві-Стросс) потрапило до філософського, 
соціологічного й культурологічного словників і на сьогодні міцно закріпилося в них. 

У лінгвістиці термін "інваріант" означає "елемент абстрактної системи мови незалежно від її конк-
ретних реалізацій" (визначення О. С. Ахманової [1, 176.]) чи "модифікацій" [17, 80-81] та віднеситься до 
рівня абстракцій, що використовуються для виділення одиниць емпіричного плану, яких реально не існує й 
які виводяться дослідниками на підставі виявлення в процесі синтезу спільних рис варіантних проявів. 
Тобто інваріант постає певним ідеалізованим об’єктом, який відповідає "класу однорідних реальних 
об’єктів" [28, 38-39] й відображає "спільні властивості класів об’єктів, що досліджуються" [15, 50]. 

Натомість культурні інваріанти або архетипи (ці поняття останнім часом часто вживаються як 
синонімічні або, принаймні, як взаємозамінні) інколи розглядаються як незмінне ядро тієї чи іншої 
культури, метафорично виражене її міфологічними сюжетами і мотивами. Поняття інваріанта в куль-
турології "включає до свого понятійного обсягу всі можливі варіанти певної парадигми і визначає (від-
повідно, обмежує) коло можливих реалізацій того чи іншого елемента певної системи" [6, 34]  

У сучасній вітчизняній науковій літературі поняття культурного інваріанта широко використовують 
філософи О.С. Кирилюк [13], С.Б. Кримський [14], Л.Н. Менжуліна [20], Т.О. Метельова [21], М.В. Попович 
[24]. У культурології воно як допоміжний термін вжито в дослідженні З.О. Босик, яка встановлює дис-
тинкцію між ним та поняттям архетипу. Останній постає як одна зі специфічних форм культурного ін-
варіанту, як "елементарна одиниця культурного формотворення, яка функціонувала б на всіх рівнях 
культури" [6, 137]. Якщо архетип має універсальне значення для певної спільноти (людства в цілому 
чи окремих нації, етносу, іншої локальної спільноти) як "елементарна, але семантично багата одиниця 
культурних явищ" [6, 137], то інваріант є єдністю змінного й незмінного, що має певну обмеженість і 
визначеність, задану внутрішньою структурою. Інваріант – це внутрішнє незмінне у змінному, що задає 
межу змінності, структурно-функціональна єдність самого змінного. 

Отже, під культурним інваріантом можна розуміти таку межу варіативності певного знаково-
символічного коду, притаманного тій чи іншій культурі, перехід за яку відсилає до іншої культури. Культур-
ний інваріант визначає "якість" даної культури, встановлює кордони варіативності її семантичних проявів. 

Відповідно, варіативність – це спосіб існування культури в часі і просторі певної спільноти, всі 
наявні й можливі знаково-символічні прояви цієї культури, її гомоморфне інваріанту різнобарв’я форм і 
змістів. Співвідношення інваріанту і варіативності, відтак, визначається тим, що інваріант є внутрі-
шньою структурою варіативності та водночас її допустимою межею, а варіативність – змістовним роз-
гортанням інваріанту. 

У найкоротшому визначенні культурний паттерн – це група взаємопов’язаних постійних рис 
культурного явища. Паттерни – це стійкі культурні зразки, за якими у своїй послідовності та значущості 
вибудовуються стереотипні поведінкові моделі, алгоритми ситуативних дій представників певної куль-
тури та стійкі стереотипізовані внутрішні структури культурних явищ. 

У сучасній соціології, культурній антропології, культурології, мистецтвознавстві поняття куль-
турного паттерну застосовують для визначення культурної заданості, стандартизованості великого 
кола предметів, явищ, взаємин, норм, стилів тощо. Отже, на сьогодні поняття культурного паттерну в 
його загальному значенні означає породжуваний ціннісним ядром певної культури інтеріоризований, 
суб’єктивований культурний зразок (норматив, алгоритм), що перебуває в рамках культурного інваріанту, 
модифікується і ретранслюється через знаково-символічний код та об’єктивується у вигляді вчинків, сто-
сунків, предметів тощо. Паттерни культури слугують "не способом трансляції моторних навичок, які забез-
печують функціонування організму, а способом трансляції символів і сенсів" [3].  

Розуміння культури як "світу символів і знаків, що складають її простір" обґрунтоване Ю. Лот-
маном [18, 10] Нині воно щодалі більше знаходить своє поширення. Культура, зрозуміла як цілісний 
текст, зокрема культура певної спільноти, містить у собі і власні знаково-символічні засоби вираження 
своїх змістів, сукупність яких і становить знаково-символічний код цієї культури. Семіотичний і струк-
туралістський підходи дозволили виявити функціональні зв’язки, своєю чергою, пост структуралістсь-
кий підхід завдяки синтезу семіотики й герменевтики дозволив звернутися до виявлення природи 
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символів і знаків культури як певного коду, яким культура прочитується як метатекст. Проте справед-
ливо було б говорити про наявність безлічі знаків і символів у надрах будь-якої культури. Однак з них 
можна виокремити ті, що виражають її особливість й унікальність. Відтак під знаково-символічним ко-
дом певної культури ми розумітимемо не всі її знакові й символічні форми, а ті з них, що адекватно 
репрезентують її культурний інваріант та безпосередньо корелюють з його ціннісним ядром.  

Ціннісне ядро культури зазвичай визначається як стабільна цілісність її провідних ціннісних 
орієнтацій, завдяки якій забезпечено її неповторний вигляд. Будь-які культурні запозичення та інформаційні 
надходження зазнають селекційного відбору з боку ядра. Умовою самозбереження культури є її пластич-
ність, можливість поєднувати універсальні й специфічні цінності, що забезпечує її відкритість до інших куль-
тур і комунікативну здатність. "Ядром культури є ієрархія ідеалів, цінностей і норм: в кожній культурі вона 
власна. – зазначає Д.С. Булатова. – Ціннісне ядро культури визначає її цілісність, однак не є чимось назавж-
ди даним, а піддане історичним змінам" [8]. Однак слід зазначити, що за всіх історичних змін ціннісне ядро 
варіюватиметься лише як форма ціннісної ієрархії, однак самий "набір" засадничих цінностей залишається 
недоторканим допоки існує саме цей культурний інваріант, саме ця культура. Руйнацію ціннісного ядра мож-
на було б вважати й руйнацією самої культури, що переконливо засвідчує історія. Однак на сьогодні, в умо-
вах глобалізованого світу, жорсткий зв’язок культурного інваріанту та ціннісного ядра проблематизується. 

Під ціннісним ядром розуміють конститутивну для даної культури ієрархію цінностей, що ре-
транслюються через породжуваний ними знаково-символічний код, їх суб’єктивацію особою в процесі 
інкультурації як засвоєння такого коду та подальшу об’єктивацію у поведінці, предметно-практичній і 
культуротворчій діяльності. 

Складність, багатомірність і комплексність проблем, що виникають у сфері культури в процесі глоба-
лізації, пов’язана з цим необхідність вияву соціокультурних закономірностей та динаміки соціокультурних 
змін з аналізом сучасної культури в усій її варіативності і багатоманітності, унеможливлюють дотримання 
монометодологічності дослідження. І навпаки: проблемне поле міждисциплінарних культурних досліджень, 
онтологізуючи культуру як цілісність та встановлюючи її взаємини з соціальними структурами й інститута-
ми, уможливлює розгляд визначеної проблеми через звернення до методологічного й аналітичного 
апарату соціології культури, культурної антропології, історії культури. 

Отже, лише дослідивши реальні процеси, в яких центральним персонажем є людина в її куль-
турному бутті, можна звернутися до прогностичної функції культурологічного аналізу і, спираючись на 
виявлені закономірності та тенденції їх змін, намітити контури можливого майбутнього. 
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ОСОБЛИВОСТІ ДЕМОНІЗАЦІЇ ЖІНКИ 
В УКРАЇНСЬКІЙ МІФОЛОГІЧНІЙ ТРАДИЦІЇ 

 
Досліджено специфіку демонологічних уявлень українців, серед яких чільне місце займає жі-

ноче начало. Особливу увагу приділено народним міфологічним уявленням щодо характеристики 
відьом та розглянуто "загальну концепцію відьми" в українському фольклорі. 

Ключові слова: демонологічні персонажі, магія, знахарство, зільництво, ворожба, чарівництво, 
відьма.  

 
This paper reviewed the specificity of demonological concept of Ukrainians. In the sphere of de-

monological ideas of Ukrainians the feminine priority is clearly defined. Particular attention was paid to the 
popular mythology concept in characterization of witches as well as ‘the general concept of witches’ in 
Ukrainian folklore was studied. 

Keywords: demonological characters, magic, sorcery, potion, divination, witchcraft, witch. 
 
Дореволюційні фольклористи й етнографи нагромадили велику кількість емпіричного матеріалу, 

присвяченого демонологічним уявленням українців. Осмислення цього матеріалу розпочалося у працях 
В. Гнатюка "Знадоби української демонології", П. Іванова "Народные рассказы о ведьмах и упырях", М. Сум-
цова "Колдуны, ведьмы и упыри", І. Трусевича "Знахари, ведьмы и русалки", П. Єфименка "Суд над ведьма-
ми", Н. Оглоблина "Сожжение ведьмы" та ін. Однак дослідження української демонології, започатковане в 
другій половині XIX ст., не мало свого продовження в радянську добу. "…Вірування та повір’я – ця основа 
світоглядних уявлень людей і найважливіша складова їхнього духовного життя – до останнього часу або за-
лишалася поза увагою науковців, або ж описувалася ними досить однобічно, – відзначає А. Пономарьова у 
статті "Царина народної уяви та її класичні розробки". – Ставлення до них було переважно негативним – як 
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до пережиткових явищ культури" [8, 5]. Сучасні народознавці А. Пономарьов, О. Курочкін, Г. Скрипник, В. Бо-
рисенко, Н. Гаврилюк, С. Грица розглядають демонологію як невід’ємну складову національного фольклору, 
шукають нові підходи до розкриття характерних особливостей народних міфологічних уявлень.  

Мета нашої статті – охарактеризувати особливості демонізації жінки в українській міфологічній 
традиції як чинника, що зумовив м‘якість судових вироків у процесах на відьмами XVIII–XIX ст.  

Серед демонологічних персонажів жіночої статі центральне місце в українській демонології посідає 
відьма, яка, на відміну від русалок, належить одночасно як до світу людей, так і до "нечистої сили". Характе-
ризуючи "загальну концепцію відьми" в українському фольклорі, О. Курочкін відзначає, що вона значною мі-
рою зберегла свій язичницький архетип, суттєво відмінний як від церковної православної догматики, так і від 
європейського вченого містицизму [4, 173-174]. О. Курочкін вказує також, що доцільно розрізняти відьму як 
казковий персонаж та діючу особу народних повір’їв та оповідань: "У першому випадку образ постає більш 
узагальненим і типізованим, у другому – виразно виступають риси побуту і світогляду" [4, 174].  

У сфері демонологічних уявлень українців виразно окреслюється пріоритет жіночого начала. 
Переважна більшість українських народних оповідань про людей, наділених надприродними здібнос-
тями, присвячена жінкам – відьмам та чарівницям. "…Серед багатьох десятків оповідань про появу 
відьом у різних видах, – відзначає П. Іванов у праці "Народні розповіді про відьом і упирів", – знаходи-
мо всього одну відповідь про відвідання селянського бенкету відьмачем у вигляді метелика" [8, 432].  

Матеріали для свого дослідження П. Іванов збирав упродовж 14 років від сільських учителів 
Куп’янського повіту. Однак можна стверджувати, що приблизно тенденція щодо кількості оповідань 
про чарівників жіночої і чоловічої статі характерна для всієї України, окрім, можливо, Карпатського ре-
гіону, де в народній пам’яті збереглося чимало оповідань про чарівників-мольфарів. Вірування у ві-
дьом "…настільки розповсюджене в Малоросії, що в кожному селі вам укажуть на одну або декількох 
відьом, – пише П. Єфименко у праці "Суд над відьмами". – У цьому випадку не становлять винятку 
навіть великі університетські міста, такі як Київ і Харків" [3, 375].  

Слово "відьма", яке походить від праслов’янського "відь" – знання, "відати" – знати, вказує на те, 
що відьми володіли якимось особливим, таємним, священним знанням (санскритське "veda" – означає 
священне знання). "Можна припускати, – пише О. Курочкін, – що в язичницьку добу давні слов’яни відьма-
ми вважали жінок, які виконували певні функції жерців і були хранителями темних магічних знань" [4, 174]. 
Очевидно, слово "відьма" вживалося тоді в позитивному значенні, як синонім слова "жриця", набувши не-
гативного значення під впливом християнства. Писемні джерела XI–XIV ст. згадують жінок-чарівниць під 
такими назвами, як "волхвиці", "відьми", "чародійки", "чарівниці", "обавниці", "наузниці", "потвори", "потво-
рниці", а також "зеленщиці" і "кореньщиці".  

Уже на початку ХI ст. літописець Нестор у "Повісті временних літ" наголошує, що на Русі жінки 
"волхвують" більше, ніж чоловіки: "Паче же женами бесовьская вьлшвения бывають… Мьного вылхву-
ють жены чародейством и отравою и иными бесовскими кьзньми" [9, 228]. Одну з причин цього явища 
можна пояснити, на нашу думку, тим, що жіноча магія, яка поширювалася переважно на здоров’я люди-
ни, сімейний побут тощо, не блокувалася Давньоруською державою і церквою так жорстко, як магічна 
діяльність волхвів, спрямована на громадське, суспільно-політичне життя [6, 297]. Адже літописні та інші 
відомості про волхвів, які дійшли до нас з ХI ст., переконують, що жерці язичницьких культів мали знач-
ний вплив на суспільство й після прийняття християнства, активно боролися з провідниками нової віри, 
збурювали народ. Зрозуміло, що проти цих старих духовних вождів були спрямовані репресивні дії кня-
зівської влади та церкви. В ситуації релігійної боротьби жінкам-волхвицям більшою мірою, ніж чоловіка-
ми-волхвами вдалося зберегти свої таємні знання, сектети магічних технологій. Пріоритет у магії, а 
також знахарстві, зільництві, ворожбі українські жінки зберегли й у подальші епохи.  

На запитання: "Що таке відьма?" більшість опитаних П. Івановим наприкінці XIX ст. селян від-
повідали, що це жінка, яка доїть вночі чужих корів і псує їх [8, 438]. Однак уже з характеристики відьми, 
яку давали ті ж селяни, зрозуміло, до діапазон її діяльності був значно ширшим: відьма знається з не-
чистою силою, тому здатна робити й інші "нечисті діла"; відьма відзначається пристрастю, чуттєвою 
натурою, що проявляється у сфері еротичних відносин; відьма володіє здатністю перевтілюватися, 
роблячи погані справи у різних "личинах", а також наділена здатністю дізнаватися про сокровенне, 
таємне для простих смертних, віщувати майбутнє тощо [8, 438].  

Згідно з народними міфологічними уявленнями, відьма наділена здатністю впливати на всі 
сфери господарської діяльності, а також на природні процеси, займаючи місце посередниці між зви-
чайною людиною і стихіями. Сила відьми безмежна. Вона є володарко стихій. Так, згідно з українськи-
ми легендами апокрифічного характеру, відьма сильніша не тільки за чорта, а й за Бога: коли останній 
намагався перетворити відьму в камінь, щоб покарати за гріхи, вона не дозволила це з собою зробити, 
а потім не дозволила Богові повернутися на небеса [4, 167]. 

Відьми не завжди завдають шкоду. Вроджені відьми часто роблять і добро, а також виправля-
ють те зло, яке спричинили вчені відьми. Загалом вроджені відьми не тільки більш навчені, а й добріші 
за навчених. Менший, згідно з народних уявлень, і їхній гріх, адже вони не винні, що народилися відь-
мами, в той час як для вчених це пов’язано з реалізацією свідомого життєвого досвіду.  

Як жінка, відьма є цілковитою господаркою домашнього побуту, використовуючи його предме-
тний світ у своїй магічний діяльності. Особливо важливу роль у відьомській магії відіграє піч і всі 
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пов’язані з нею предмети жіночого господарства. "Зрівняти з ними в цьому плані можуть лише атрибу-
ти ткацтва, – відзначає О. Курочкін, – яке також належить до традиційних жіночих знань" [4, 167].  

З піччю пов’язані, зокрема, такі предмети, як кочерга, на якій відьма літає на шабаш, горщик, у 
якому відьма ховає вкрадені з неба зірки, казан, у якому вариться чарівне зілля та ін. Властиве відь-
мам володіння чарівними здатностями предметів, з якими нерозривно пов’язані такі процеси життєза-
безпечення, як обігрів, приготування їжі, виготовлення одягу, виявляє у цих жіночих персонажах 
української демонології риси язичницьких хранительок родинного вогнища, берегинь від злих сил.  

Магічний елемент, невіддільний від знахарства (зільництва), зумовив відсутність чіткої межі, 
яка відділяла б його від чарівництва. М. Сумцов у праці "Культурные переживания" відзначає, що у зна-
харя і чарівника, згідно з народними міфологічними поглядами, різні джерела отримання таємних знань: 
у знахаря вони від Бога, у чарівника – від нечистої сили, від чорта [7, 326]. Знахар лікує хвороби, які 
спричинює чарівник, що засвідчує українське прислів’я: "Що чарівник зіпсує, знахар направить" [2, 43]. 
Водночас функції знахаря і чарівника, знахарки й чарівниці в народній уяві часто не розрізнялися: і чарі-
вниця, і знахарка одноковою мірою могли творити добро і зло. Такі погляди були поширені, зокрема, се-
ред населення Полісся у середині XIX ст. і зберігалися у перших десятиліттях ХХ ст. Функції, що 
виявлялися у практичній діяльності народних цілительок, зільниць – магічні прийоми замовлянь, викори-
стання цілющих трав тощо – зближували їх із відьмами. Будь-яка жінка, що спеціалізувалася на цілите-
льстві, ворожбі, могла виявитися відьмою. Однак відьми не завжди займалися цілительською практикою, 
обмежуючись видоюванням і псуванням чужих корів, втручання у явища природи тощо.  

Відрізнити звичайну жінку від відьми досить складно. З цією метою використовувався цілий 
комплекс магічних прийомів, що його О. Курочкін називає "фольклорним методом процесу пізнання 
відьом" [42,165]. П. Іванов виділяє 14 найбільш дійових прийомів, які використовували для розпізнання 
відьом, зокрема: якщо взяти на Івана Купала липову хворостину і гнати нею корів у череду, то яка по-
просить цю хворостину – відьма; якщо під час святкування Івана Купала жінка підійде до багаття і по-
просить вогню, вона – відьма [8, 441]. Прив‘язка цих та деяких інших методів розпізнання відьми до 
Купальських свят невипадкова, адже відьми особливо активізувалися під час проведення Купальських 
ігрищ, а також під час інших великих свят річного циклу.  

Шкідливою діяльністю відьом займалися в Україні у судові інстанції. Методи, якими їх виявля-
ли під час судових розслідувань, відрізнялися від фольклорних, а також від узвичаєних в європейській 
судовій практиці XV-XVIII ст., де діяльність відьом розслідувала інквізиція. Незрівнянно м’якшими, по-
рівняно з європейськими, були в Україні й покарання відьом.  

Значні відомості між судовими процесами над відьмами в Україні та в Західній Європі виявляє 
В. Антонович на основі аналізу судових актів XVIII ст. "…Майже до кінця XVIII ст. закони, що визначали 
за чарівництво смертну кару через спалення, діяли на повну силу по всій Європі, – наголошує Д. Ан-
тонович у праці "Колдовство". – У кримінальному кодексі, виданому Йосипом 1 для Чехії, Моравії та 
Силезії в 1707р., декілька параграфів присвячені визначенню сутності злочину чаклування ("чародей-
ства"), а також заходам, необхідним для його викорінення, – багаття вказане як необхідна страта вин-
них" [1, 5]. Ці постанови на теренах Австрійської імперії були відмінені лише Марією-Терезою в 1766 р. 
Останнє в Іспанії спалення чарівниці відбулося в Севільї 1781 р., хоч арешти чаклунів і чаклунок трап-
лялися в цій країні й у 1804 р. Останній вирок чарівниці у Швейцарії був підписаний у Глярусі в 1782 р. 
Однак найдовше практика спалення відьом протривала у Польщі: 1793 р. в околицях Познані за виро-
ком магістратського суду була спалена жінка, запідозрена в чаклунстві; приблизно в той самий час в 
околицях Кракова за присудом поміщицького суду було спалено 14 жінок, запідозрених місцевим по-
міщиком у тому, що вони спричинили хворобу його дружини шляхом чаклування. "На основі наведе-
них фактів можна було б вважати, що таке ж ставлення до чародійства існувало в Південній Русі, яка 
перебувала впродовж майже трьох століть під безпосереднім впливом Польщі…, – відзначає В. Анто-
нович. – Між тим виявляється, що фанатичний погляд на чарівництво й застосування до нього всіх 
наслідків відпрацьованого інквізиційними судами процесу не переходило етнографічної межі, до якої 
поширювалося католицьке населення Речі Посполитої" [1, 5-6].  

У Магдебурзькому праві, яким користувалися українські міста, передбачалися суворі покаран-
ня за використання магії, однак на практиці вони майже не використовувалися. З майже ста судових 
справ, досліджених В. Антоновичем, у жодній не застосовувались каральні заходи, передбачені Магде-
бурзьким правом щодо запідозрених у чарівництві, більше того, подібним процесам найчастіше навіть 
не надавалося значення кримінального позову, що зумовлювало й м’якість покарання: "Зазвичай опла-
тою штрафу на користь церкви, церковною епітимією чи очищувальною присягою відбуваються звину-
вачені від зведеної на них підозри" [1, 7]. Нечисленні випадки більш тяжких покарань траплялися тоді, 
коли позивачем виступала особа шляхетського стану. Окрім необхідності посилити покарання з огляду 
на збереження гарантій безпеки привілейованого стану, в цих випадках, на думку В. Антоновича, діяла 
ще й інша причина: "…відмінність в основному погляді дворян і народу на причину чарівництва" [1, 7].  

Аналізуючи причину відносної м’якості судових вироків усіх судових інстанцій, особливо магіс-
тратських судів, В. Антонович відзначає, що вони коренилися не стільки в гуманності суддів, скільки у 
відсутності в тогочасній українській культурі тих демонологічних уявлень і понять, які викликали в За-
хідній Європі жорстоке переслідування і масові спалення відьом. На думку вченого, гуманність суддів 
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була зумовлена специфікою міфологічних уявлень українців: "Припускаючи можливість чарівного, та-
ємничого впливу на побутові, повсякденні обставини життя, народний погляд не шукав початків цих 
впливів у спілкуванні зі злим духом; демонологія не тільки не була розвинута у вигляді стрункої систе-
ми уявлень, але до самого кінця XVIII століття, наскільки можна судити за процесами над відьмами, взага-
лі не існувала в народній уяві, навіть у вигляді незрозумілого зародку" [1, 7]. 

В. Антонович робить важливий висновок про те, що народний погляд на чарівництво був "не 
демонологічним, а винятково пантеїстичним": народ вірив, що окремі люди володіли таємним знанням 
законів природи, здобувши ці знання тим чи іншим способом. Однак саме по собі володіння таємними 
знаннями чи використання таємного засобу їх використання намагалися з’ясувати на користь чи на 
шкоду іншій людині це використано. І тільки в другому випадку, наголошує В. Антонович, справу роз-
глядали під кутом зору цивільного позову, порівнюючи покарання зі ступенем заподіяної шкоди [1, 7-8].  

В. Антонович робить важливий висновок, базований на аналізі конкретних судових актів щодо 
чарівництва: "… Західні поняття про відношення злого духа до чарівництва не проникали у свідомість 
народних мас Південної Русі до самого кінця ХVIII ст. і тільки в рідкісних випадках запозичувались 
шляхом книжним особами, які належали до більш освічених станів: дворянами і духівництвом…" [1, 8]. 
Це висновок вчений аргументує тим, що із проаналізованих ним майже ста судових актів лише в п’яти 
згадується чорт, лише духу чорта приписувалось досить серйозне значення. В інших випадках натяки 
на чорта сприймалися судом як пустопорожня балаканина [1, 8].  

Факти чарівництва, досліджені В. Антоновичем, групуються так: першу, найчисленнішу групу 
становлять справи, пов’язані з посяганням шляхом магічних дій на життя, здоров’я і розум, а також 
засвідчені факти цілительства магічними засобами; до другої групи належать справи, пов'язані із за-
стосування магічних засобів для привороту чи відвернення кохання; до третьої – справи про заподіян-
ня користі чи шкоди в господарстві, ремеслі; до четвертої – справи про застосування магічних засобів 
у підприємницькій діяльності "при различных предприятиях"; до п’ятої – справи, пов’язані з викорис-
танням чарів під час судових процесів [1, 10].  

Судові вироки за використання чарів у низці випадків були досить суворими. Так, 1729 р. Ка-
менецький магістрат присудив місцеву селянку Хвеську Чумаченчиху до 100 ударів канчуками за те, 
що вона чоловіка врятувала від "гнильця" та болячок. Магічні дії Хвеськи полягали в тому, що вона 
вмовчала ніж у пиво і крапала ним по сходах, примовляючи якесь закликання. Суворість вироку в да-
ному випадку була зумовлена тим, що, на думку суддів, такі засоби могли швидше нашкодити хворо-
му, ніж допомогти /Акт №33/ [1, 20-21]. 

Актова книга магістрату міста Дубно містить повідомлення про те, що 1711 р., управляючи 
панським маєтком, шляхтич Федір Ковнацький, посилаючись на старовинні звичаї, вимагав засудити 
за використання чарів десятьох міщанок, запідозрених ним у причинені засухи, до іспиту водою. Вка-
зані Ковнацьким жінки були заарештовані, піддані вказаному випробуванню й не потонули. Згідно з 
узвичаєною в Європі практикою, їх слід було негайно спалити як відьом. Однак український магістрат-
ський суд, на прохання чоловіків, звільнив усіх жінок на поруки /Акт №15/ [1, 26-27].  

Результати дослідження В. Антоновича щодо специфіки демонологічних уявлень українців у 
XVIII ст. зберігали свою актуальність і в XIX ст. "Порівнюючи дані актів з сучасним етнографічними да-
ними про марновірність, не можна не помітити, що ті ж самі вірування в таємничі сили природи існу-
ють і тепер, що народ і тепер вірить у можливість принести користь чи завдати шкоду, використовуючи 
певні предмети, тим чи іншим способом, – відзначав 1876 р. П. Чубинський у передмові до досліджен-
ня В. Антоновича. – Майже всі вірування, що виявляються у процесах XVIII століття, тотожні сучас-
ним" [1, 1]. П. Чубинський наголошує також на етнічній специфіці магічної практики українців, в якій 
виявляється пантеїстична, а не демонологічна світоглядна основа: "Як у процесах минулого… так і в 
сучасних віруваннях народу, чарівництво обходиться без чорта. Воно здійснюється за допомогою 
предметів природи чи дій, котрі мають таємничу силу. До всього цього чорт непричетний" [1, 1].  

Матеріали етнографічних досліджень самого П. Чубинського, П. Іванова, П. Єфименка, В. Мило-
радовича, В. Гнатюка та ін. свідчать про те, що чорт в українській демонології, на відміну від західно-
європейської, де він є центральним персонажам, втілюючи абсолютне зло, виступає "скоріше як 
комічна, ніж грізна істота" [1, 1].  

Центральною постаттю в українській демонології є не чорт, а відьма, яку народ наділив комплек-
сом надзвичайних здатностей і чарівних функцій, що зумовлювало і серйозні звинувачення у спричиненні 
стихійних лих та суспільних катаклізмів, а також, в окремих випадках, і жорстокі покаранні. І в Україні спа-
лювали відьми, запідозрених у насланні багаторічної засухи, що висвітлив О. Оглоблін в "Очерках из быта 
Украины конца XVIII в." (нарис "Сожжение ведьмы"). Однак у даному разі йдеться не про спалення живої 
людини, а про спричинені наруги над останками померлої [5, 93-124]. Справа про "спалення відьми" на-
справді – це спалення останків самотньої мешканки містечка Жашків Київської губернії, яка закінчилася 
для ініціаторів і виконавців вироку реальним судовим ув’язнанням. "…Швидкий суд над жашківцями, – від-
значає О. Оглоблин, – що став відомим у довколишніх селах, зупинив спроби інших сіл повторити в себе 
щось подібне" [5, 124].  

У працях П. Єфименка "Суд над відьмами" [3], В. Гнатюка "Купанє і паланє відьм у Галичині" та 
ін. повідомляється про поодинокі випадки жорстоких розправ над відьмами. При цьому дослідники від-

Культурологія  Щербинін С. В. 



Вісник НАКККіМ  2’2013 

 99

значають, що в Україні досить широко практикувався "іспит водою". Сам іспит і його сумні наслідки не 
так для відьми, як для суддів, що в гумористичному аспекті відбиває певні ситуації з судами над відь-
мами в Україні, яскраво змалював Г. Квітка-Основ’яненко в повісті "Конотопська відьма".  

Крім того, українська відьма може виступати в образі красуні дівчини чи звабливої молодиці, а 
також старої потворної баби, що відобразив М. Гоголь у повістях "Майська ніч або утоплениця", "Ніч 
перед Різдвом" та "Вій".  

Відтак, в образі української чарівниці "відьми" зберігся язичницький архетип: народний погляд 
на відьму був у своїй основі пантеїстичним, а не демонологічним у тому сенсі, який вкладали в поняття 
"демонологія" церковна православна догматика та європейський вчений містицизм. Народ вірив, що 
окремі люди, переважно жінки, володіли таємним знанням законів природи. Якщо у трактуванні христи-
янською церквою чорт був утіленням абсолютно зла, всемогутнім повелителем усієї нечистої сили, то в 
українських міфологічних уявлень він був постаттю другорядною, більше комічною, ніж страшною.  
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МАЛОВІДОМІ СТОРІНКИ ЖИТТЯ І КІНОПЕДАГОГІЧНОЇ ДІЯЛЬНОСТІ 
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У цій статті досліджено життя і творчість видатного українського режисера науково-

популярного кіно Григорія Тимофійовича Крикуна, його кінопедагогічну діяльність на кінофакуль-
теті Київського державного інституту театрального мистецтва ім. І.К. Карпенка-Карого. 

Ключові слова: Григорій Крикун, становлення кіноосвіти в Україні, кінорежисер, кінофакуль-
тет, науково-популярне кіно, майстерня. 

 
In this article investigational life and creation of the prominent Ukrainian film director of the scientific- 

popular cinema Grigory Timophy Krikun, his cinemapedagogical activity in the cinema faculty of the Kiev 
state institute of dramatic art named of I.K. Karpenko-Kariy. 

Keywords: Grigory Krikun, becoming of cinemaeducation in Ukraine, film director, cinemafaculty, 
scientific- popular cinema, workshop. 

 
Проблема, якій присвячується дослідження, полягає в тому, що українським кінознавцями фактич-

но не досліджувалося життя, творчість і кінопедагогічна діяльність одного з піонерів українського науково-
популярного кінематографу Григорія Тимофійовича Крикуна (12.08.1906, с. Камишевате, Кіровоградської 
обл. – 28.05.1971, Київ), який уславився не лише своїми фільмами, а й був одним з перших педагогів, який 
з 1964 по 1969 рр. виховував першу майстерню режисерів науково-популярного кіно на кінофакультеті 
Київського державного інституту театрального мистецтва (КДІТМ) ім. І.К. Карпенка-Карого. 

Виходячи з проблеми, ми визначимо мету дослідження: дослідити та проаналізувати сторінки жит-
тя, творчості й кінопедагогічної діяльності уславленого українського режисера науково-популярного і худо-
жнього фільмів, кінопедагога, члена Спілки кінематографістів України Г.Т. Крикуна. 

Актуальність дослідження зумовлена потребою вивчення творчої спадщини провідних україн-
ських митців, які з тих чи інших причин опинилися поза увагою радянських кінознавців.  

Науковими завданнями статті є: дослідити життєвого і творчого шляху Т. Крикуна від студента 
кінорежисерського факультету Київського державного інституту кінематографії (КДІК) до провідного 
режисера науково-популярного і художнього кіно; проаналізувати навчання Тимофія Крикуна в режи-
серській лабораторії (РЛККФ) О.П. Довженка при Київській кінофабриці; навести список науково-
популярних фільмів, знятих митцем на Київській кіностудії науково-популярних фільмів; розповісти про 
три повнометражні художні фільми, зняті Г. Крикуном на Київській кіностудії художніх фільмів; реконс-
труювати невідомі сторінки його педагогічної діяльності на кінофакультеті КДІТМ ім. І.К. Карпенка-
Карого в першій майстерні режисерів науково-популярного кіно. 

У 1922–1924 рр. Григорій Крикун навчався на Вищих трьохрічних педагогічних курсах, після чо-
го по відрядженню Наркомпроса України був направлений на навчання у Київський педагогічний техні-
кум ім. Б. Грінченка, який закінчив у 1926 р. Молодий вчитель чотири роки викладав українську мову і 
літературу в школах Київської і Одеської областей, проте мріяв про кінематограф, а тому після органі-
зації у 1930 р. в Києві кіноінституту пішов опановувати нове для себе мистецтво.  

Григорій Крикун з 1930 по 1934 рр. навчався у Київському державному інституті кінематографії (КДІК), 
був членом профбюро і відповідальним секретарем студентської багатотиражки "Кінокадри" [6, арк. 6]. 

Крикун познайомився з Олександром Петровичем Довженком у 1930 р., коли студенти КДІКу вирі-
шили запросити митця викладати кінорежисуру. Під час зйомок "Івана" разом зі своїми одногрупниками 
Олексієм Шопіним, Миколою Сасімом та ін. Григорій Крикун був практикантом, залученим на посаду асис-
тента режисера О. Довженка. Як згадував один із студентів Григорій Григор’єв: "Скромний і вдумливий 
Крикун сподобався Довженкові, бо серйозно ставився до роботи і швидко здобув собі авторитет у групі" [2]. 
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На початку 1933 р. О.Довженко, рятуючись від ймовірного арешту, був вимушений тікати до 
Росії. А студенти КДІКу, серед яких був і Григорій Крикун, після арешту нового художнього керівника 
Олександра Григоровича Гавронського, звернулися в Московський державний інститут кінематографії 
до уславленого радянського кінорежисера-педагога Льва Володимировича Кулешова.  

Наприкінці 1933 р. Лев Кулешов разом із своєю дружиною і помічницею Олександрою Хохловою 
приїздив у Київ, де прочитав студентам-кінорежисерам, серед яких був і Григорій Крикун, низку лекцій. 

На початку 1934 р. Григорій Крикун разом з іншими випускниками режисерського факультету 
КДІКу їздив в спеціальну ознайомчу поїздку великими містами і кінофабриками Радянського Союзу, під 
час якої проходило ознайомлення з кращими творчими здобутками. Під час цієї поїздки Г. Крикун ра-
зом з іншими київськими студентами зустрічався у Московському державному інституті кінематографії 
з Л.В. Кулєшовим та в Московському будинку кіно з О.П. Довженком. 

В грудні 1934 р. Г.Крикун отримав диплом № 60, в якому, зокрема, зазначалося: "…виконав 
наступну виробничу практику: на Київській кіностудії у режисера Довженко – практикант асистента режи-
сера. Гр. Крикун захистив в Державній кваліфікаційній комісії дипломну роботу на тему сценарій-
експлікація і режисерська розробка: "Перевиховання старих кадрів-залізничників" з оцінкою "добре"" [3]. 

У 1935–1938 рр. Крикун був учнем (режисером-лаборантом) режисерської лабораторії О. Дов-
женка при Київській кінофабриці (РЛККФ). У віднайденому автором недрукованому раніше архівному 
документі Довженко зазначав, що "прийняв таких людей, як… Крикуна" [9, Арк. 6]. 

Довженко прискіпливо добирав учнів, ретельно вивчав їх, тому що головною особливістю пе-
дагогічного методу було в першу чергу знайти однодумців: "Я вважаю, що майстерня окремого майст-
ра повинна будуватися на... єдності принципів майстра й учнів" [9, Арк. 2]. І той факт, що видатний 
український митець відразу обрав Григорія Крикуна, говорить про те, що герой нашого дослідження 
мав чудовий творчий потенціал, який був співзвучним довженківському. 

Режисерів-лаборантів приймали до штату студії, вони отримували зарплату, а також стояли в 
черзі на житло, яке будувала Київська кіностудія для своїх співробітників на вулиці Горького. Усі режи-
сери-лаборанти отримували різні суми, зокрема "Г. Крикун – 187 крб." [8, Арк. 102], що було однією з 
найбільших зарплат.  

Режисер-лаборант Григорій Крикун паралельно із навчанням в режисерській лабораторії 
О. Довженка (1935-1938) був аспірантом кафедри кінорежисури КДІКу (1935-1936) до моменту її роз-
формування. 

Після арештів деяких режисерів-лаборантів майстерню О.П. Довженка було закрито, проте де-
який час вона ще функціонувала. В 1938 р. цей унікальний кінопедагогічний заклад поступово танув: 
"Один за одним покидали її розчаровані у своїх сподіваннях, а можливо, і в собі, люди" [1]. 

Не було випуску, видачі дипломів. Одні потрапили до кіновиробництва, інші пішли в знімальні 
групи довчатися, деякі залишили кінематограф. Отримав власну постановку науково-популярного фі-
льму і Г. Крикун. 

Протягом всього життя Крикун вважав себе учнем О. Довженка, у всіх автобіографіях згадував 
про навчання у О. Довженка під час зйомок "Івана" та власну участь у РЛККФ.  

Г. Крикун спогадів про О. Довженка не залишив – можливо, їх заборонила друкувати Солнце-
ва, яка не допускала оприлюднення розповідей колишніх студентів КДІКу та своїх колег – режисерів-
лаборантів.  

Не виключено, що у часи опали Олександра Довженка Григорій Крикун просто боявся писати 
спогади про свого вчителя. Тим більше, що в біографії митця були затемнені місця, які нині здаються 
незначними, проте в ті часи заставляли батьків не розказувати про своє життя дітям. Колишній учень 
Духовної семінарії Григорій Тимофійович Крикун, у якого, за словами його онуки Олени Ярославівни 
Зоріної, були репресовані батько і родичі, на відміну від багатьох кінематографістів, боявся їздити за 
кордон, оскільки радянських людей, які виїздили за кордон, КДБ ретельно перевіряли.  

У 1935–1941 рр. Григорій Крикун був асистентом режисера і режисером-постановником науко-
во-популярного і навчального фільму Київської кіностудії. Під час Великої Вітчизняної війни (1941–
1944) Крикун був режисером "Київучфільму", який був евакуйований до Ташкенту, за що був нагоро-
джений медалями, серед яких "За доблесну працю під час Великої вітчизняної війни 1941–1945 рр.". 

Після реевакуації "Київучфільму" на Україну Г.Т. Крикун у 1944–1953 рр. і 1960–1970 рр. пра-
цював режисером-постановником Київської студії науково-популярних фільмів. 

Григорій Тимофійович Крикун на Кіностудії художніх фільмів імені свого вчителя О. Довженка з 
1953 по 1960 рр. зняв як режисер-постановник три художні фільми – "Над Черемошем" (1954), "Дівчина з 
маяку" (1956) та "Вогненний міст" (1958, у співавторстві з відомим українським та російським актором, теа-
тральним режисером, Народним артистом СРСР (1951) Михайлом Федоровичем Романовим (16.10.1896, 
Санкт-Петербург – 4.10.1963, Москва)  

У дебютному повнометражному художньому фільмі Григорія Крикуна "Над Черемошем" розпо-
відалося про колективізації в гуцульському селі в перші післявоєнні роки. У політично доцільному на 
той час сценарії Михайла Стельмаха розповідалося про те, як західноукраїнським селянам складно 
відразу зрозуміти і прийняти колективізацію, тому що бійці УПА залякують і загрожують їм розправою, 
якщо вони стануть колгоспниками. 
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У центрі другого повнометражного художнього фільму Крикуна "Дівчина з маяку" (1956) за по-
вістю Олеся Гончаря "Нехай горить вогник", який був автором сценарію цієї стрічки, кохання доньки 
доглядача маяка боцмана Лелеки Марійка і молодого ловеласа – капітана катера, який доставляє на 
маленький острів пальне. 

У телефільмі-виставі за однойменною п'єсою Б. Ромашова "Вогненний міст" розповідається 
про родину московського адвоката Дубравіна. Коли на вулицях Москви йшли бої між юнкерами і чер-
воногвардійцями, родина Дубравіних розкололася на два табори. Дочка Ірина стала на бік червоних, а 
син Геннадій опинився в штабі Тимчасового уряду. Разом із загонами юнкерів Геннадій біжить на 
Україну, щоб об'єднатися петлюрівцями. Біля Конотопа загін Червоної гвардії під командуванням Хо-
мутова розбиває загін поручика Дубравіна. Геннадій потрапляє в полон до червоних. Але йому уда-
ється втекти … Минає десять років. У будинку колишнього адвоката Дубравіна, як і багато років тому, 
святкують день народження Ксенії Михайлівни. Тут і Хомутів, нині директор крупного заводу під Моск-
вою, і Ірина Дубравіна, його дружина. З еміграції з диверсійним завданням повертається Геннадій Ду-
бравін. Колишній поручик намагається потрапити на завод Хомутова. Але на території заводу 
Дубравіна затримує колишній комісар Штанге. 

Ці фільми були професійно зроблені, проте не принесли Г.Т. Крикуну слави його іменитих вчи-
телів О.П. Довженка і Л.В. Кулешова. Проте заслужені визнання і повагу Г.Т. Крикун здобув як один із 
корифеїв українського науково-популярного кінематографу, знявши близько тридцяти н/п фільмів, се-
ред яких: "Робота дільничної станції" (1939), "Диспетчерська централізація" (1941), "Зчеплення ваго-
нів" (1942), "Умови для вагонів" (1943), "Швидкісне спорожнення каналів Чирінської ГЕС" (1944), 
"Підготовка автомобіля до весняної експлуатації" (1945), "Більше товарів широкого вжитку", "Стаханів-
ські методи в будівництві" (1947), "Полезахисні лісонасадження" (1950), "Українська РСР" (1951), "Ам-
вросій Бучма" (1960), "Електронний майстер" (1961), "Автоматизація керування прокатними станами", 
"Марко Кропивницький" (1962), "Золоті зерна" (1963), "Партія і народ" (1964), "Слово про Ігоря Савчен-
ка" (1965) та інші. Як зазначалося в особовій справі митця: "Виразні засоби для ясного розкриття пі-
знавального матеріалу, чудова ерудиція, вміння працювати з людьми – учасниками зйомок і відмінне 
знання монтажу добре допомагають йому в роботі" [6, арк. 18 зв.]. 

Г.Т. Крикун поєднував творчу роботу з педагогічною: 1964–1969 – керівник курсу режисерів на-
уково-популярного кіно, викладав режисуру художнього фільму.  

У 1961 р. у КДІТМ ім. І.К. Карпенка-Карого було засновано кінофакультет, першу майстерню 
режисерів художнього фільму і кіноакторів набрав В.І. Івченко, 1962 р. – майстерню режисерів худож-
нього фільму Т.В. Левчук, 1963 – першу майстерню режисерів документального кіно В.П. Небера, 1964 – 
першу майстерню режисерів науково-популярного кіно – Г.Т. Крикун. 

До цієї майстерні потрапили: Бережной Олексій Михайлович; Бабій Віталій Миронович; Борисова 
Людмила Василівна; Васюков Сергій Євгенович; Гненний Віктор Миколайович; Гончаров Євген Аркадійо-
вич; Крайній Костянтин Михайлович; Лізунов Олександр Савелійович; Маценко Леонід Михайлович; 
Некрасов Юрій Семенович; Редькін Леонід Іларіонович; Соколовський Валентин Іванович; Чаєвська Люд-
мила М.; Рупна Анатолій; Лисенко Оксана Георгіївна; Костилєва Валентина Андріївна; Гранін Віктор; Новак 
(Каплічна) Ірина Олександрівна; Шевчук Анатолій Григорович; Додока Віктор Іванович [5]. 

Григорій Тимофійович Крикун умів надавати шанс молодим кінорежисерам не лише в мистецтві, 
а й в кінопедагогіці. Другим педагогом на курс він взяв випускника ВДІКу Тимура (Теймураза) Олександ-
ровича Золоєва (нар. 20 листопада 1931 р. у м. Орджонікідзе), який до режисерського факультету закін-
чив історико-філологічний факультет Північно-Осетинського університету в м. Орджонікідзе і працював 
вчителем на Уралі. Г.Т. Крикун не помилився – нині Т.О. Золоєв заслужений діяч мистецтв України 
(2000), лауреат премії ім. М.В. Ломоносова АН СРСР (1973), який на Київській кіностудії науково-
популярних фільмів створив фільми "Гімнаст" (1966, 1 премія на Всесоюзному фестивалі спортивних 
фільмів 1967 р. в Москві, 1 премія Міжнародного кінофестивалю короткометражних фільмів в Оберхау-
зені у 1967 р.; 1 приз Асоціації спортивної преси Міжнародного фестивалю спортивних фільмів 1967 р. в 
Кортіна д’Ампеццо), "Фехтувальники" (Золота медаль і Приз "Комсомольської правди" на ІІ Всесоюзному 
кінофестивалі спортивних фільмів, Почесний диплом журі Міжнародного кінофестивалю спортивних фі-
льмів 1967 р. в Кортіна д’Ампеццо), "Шахтарські бувальщини" (Срібна медаль за режисерську роботу, 
Москва, 1968), "Шахтарський характер" (Перший приз на кінофестивалі в Жданові та приз шахтарів Дон-
басу, нагорода на кінофестивалі фільмів про робітничий клас у Горькому), "Микола Амосов" (1971, Ло-
моносівська премія ІІ ступеня 1973 року), "За і проти боксу", "Земле моя, доле моя", "Ода ботаніці" 
(1999, авт. сцен., реж.), "Шлях до себе. Григорій Усач. Письменник" (2002).  

Як і Г.Т. Крикун, Т.О. Золоєв поставив декілька художніх фільмів і телефільмів, здебільшого на 
Одеській кіностудії: "За твою долю" (1972), "Кожний день життя" (1973, співав. сцен.), "Голубий патруль" 
(1974), "Відпустка, яка не відбулася" (1977, 3 серії), "Де ти був, Одіссей" (1978), "Друге народження" 
(1980), "Чекання полковника Шалигіна" (1981, авт. сцен.), "Весна надії" (1983, співав. сценарію), "В двох 
кроках від раю" (1984), "Скарга" (1986), "Миленький ти мій" (1992), "Ти пам’ятаєш наші зустрічі" (2003) 
тощо [4, 223]. Т.О. Золоєв, як і Г.Т. Крикун, поєднує творчу діяльність з кінопедагогічною.  

Як згадував К.М. Крайній, Г.Т. Крикун, на відміну від В.П. Небери, давав повну свободу учням в 
творчості, попереджаючи, що в реальному кіновиробництві свободи в самовираженні може не бути. 
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Однак з 2 курсу була відрахована Людмила Чаєвська та Анатолій Рупна, а Ірина Новак перейшла на 
кінознавчий факультет. Нині Н.О. Каплічна (Новак) заслужений працівник культури України (2004), 
один з організаторів республіканського кінофестивалю анімаційних фільмів, генеральний директор 
Міжнародного кінофестивалю анімаційних стрічок "Крок", працює в апараті Національної спілки кіне-
матографістів України [4, 253]. 

Майстер хворів на цукровий діабет, після операції він монтував вдома, куди, за словами В.А. Кос-
тилєвої, приходили студенти. Він багато розповідав про І.А, Савченка та багатьох митців, з якими йому 
пощастило працювати.  

У своїй педагогічній діяльності на кінофакультеті КДІТМ художній керівник режисерської майстерні 
Г.Т. Крикун дотримувався принципів виховання молодих режисерів, які засвоїв на уроках О.П. Довженка, 
О.Й. Гавронського і Л.В. Кулешова. 

Завдяки щоденнику Г.Т. Крикуна видно, як він копітко готувався до кожної лекції з кінорежису-
ри, аби його учні отримали ґрунтовні знання.  

Після отримання дипломів майже всі учні Г.Т. Крикуна пішли працювати на Київську студію на-
уково-популярних фільмів ("Київнаукфільм").  

Віталій Миронович Бабій зняв стрічки "Між ударами серця" (1969, Диплом за кращий науково-
популярний фільм Першого республіканського фестивалю студентських робіт; Диплом "Робітничої 
газети" за майстерне відображення творчості народного умільця М. Сядристого, Перший Республікан-
ський кінофестиваль "Людина праці на екрані", 1971), "Безпека праці гірників у шахтах" (1990, Диплом і 
Срібна медаль ВДНГ СРСР) та ін. [4, 38]. 

Людмила Василівна Борисова створила стрічки "Вершник, що скаче попереду" (1970), "Ми бу-
дуємо" (1970), "Культура в СРСР" (1971), "Звідки приходять веселки" (1972), "Будь напоготові!" (1973), 
"Пам’ять людська" (1974), "Ліса і озера Волині" (1974), "Художник Олексій Шовкуненко" (1975), "Скуль-
птор Василь Бородай" (1976), "Художник Микола Глущенко" (1978), "Мій Пушкін" (1979), "Намалюй 
свою квітку" (1979), "Пам’ятник народного подвигу" (1981), "Яблуко і… анабіоз" (1980, Диплом Міжна-
родної виставки сільськогосподарської та харчової промисловості, Будапешт, 1980; Диплом Спілки 
кінематографістів СРСР за кращу режисерську роботу VI Всесоюзного кінофестивалю сільськогоспо-
дарських фільмів, Новосибірськ, 1980), "Слава над Славутичем" (1981), "Іду до тебе, птах" (1982), "Ки-
ївський Некрополь" (1991), "Княжий пам’ятник" (1992) та ін. [4, 74]. 

Віктор Миколайович Гненний зняв фільми "Будинок тваринника", "Вчені – селу" (1969), "Моло-
чнотоварна ферма", "Нескорений Прометей" (1970), "Російський соболь" (1971, Диплом Всесоюзного 
кінофестивалю рекламних фільмів, Москва, 1971; Диплом Міжнародного кінофестивалю рекламних 
фільмів, Варна, 1971), "Бульдозери" (1972, Диплом Всесоюзного кінофестивалю рекламних фільмів, 
Москва, 1972), "Чорно-білі телевізори" (1972), "Лосось" (1973, Диплом Всесоюзного кінофестивалю 
рекламних фільмів, Таллінн, 1973), "Природа і місто" (1973, Кришталевий кубок та приз мера м. Ост-
рави на Міжнародному кінофестивалі "Еко-фільм"), "Для тих, хто в дорозі" (1974), "У нашій країні", 
"Пошук алгоритму" (1975), "При єдності дій пролетарів. З історії створення Компартії України" (1978), 
"Виховання потреб" (1979), "Плануємо… ідеї" (1981) [7, 42]. 

Костянтин Михайлович Крайній на "Київнаукфільмі" зняв стрічки "Доля моя – хліб" (1986), "Що 
посіємо" (1987), "Що пожнемо?" (1988), "Обережно: наркоманія" (1989), "Рідна нива", "Під знаком біди" 
(1990), "Фольклор українського Закарпаття" (1991) та ін. [4, 305–306]. 

Віктор Гранін переїхав працювати на Ленінградську студію науково-популярних фільмів "Лен-
научфільм".  

Валентина Андріївна Костилєва стала режисером-мультиплікатором. На студії "Украніма-
фільм" створила фільми "Вася та динозавр" (1971), "Казки про машини" (1975), "Тато, мама і золота 
рибка" (1976), "Із життя олівців", "Кам’яні історії" (1991), "Стародавня балада", "Мотузочка", "Ниточка і 
кошеня", "Приз" (1992), "Цап та баран" (1993), "Тополя" (1996), "Ходить гарбуз по городу" (1996, спі-
вав. сцен.) тощо [4, 298]. 

Донька відомого українського кінорежисера, сценариста Юрія (Георгія) Семеновича Лисенка, 
молодша сестра української актриси Ольги Георгіївни Лисенко, Оксана Георгіївна Лисенко, як і її тато, 
працювала на Київській кіностудії художніх фільмів ім. О.П. Довженка, де як кінорежисер працювала 
на стрічках "Іду до тебе" (1974), "Біле коло" (1974), "Пауза" (1975), "Поцілунок" (1984), "За методом 
професора Лозанова" (1987). Як режисер-постановник зняла фільм "Біла Тінь" (1979, у співав. з Євге-
нієм Миновичем Хринюком) за мотивами однойменного роману Юрія Мушкетика [4, 345]. 

Юрій Семенович Некрасов на студії "Укртелефільм" був режисером-постановником стрічок "Дозво-
льте запросити" (1983), "Сто тисяч" (1990), "По-модному" (1992), "Сільські бувальщини" (1992) [4, 423]. 

Ю.С. Некрасов, К.М. Крайній, В.А. Костилєва та інші учні Г.Т. Крикуна продовжують традиції свого 
вчителя, поєднуючи творчу роботу з вихованням молодої зміни митців екрану у творчих ВУЗах України. 

На початку дослідження було визначено мету дослідження: дослідити та проаналізувати сторінки 
життя, творчості і кінопедагогічної діяльності уславленого українського режисера науково-популярного 
і художнього фільмів, кінопедагога, члена Спілки кінематографістів України Г.Т. Крикуна. Підсумовую-
чи вищевикладене, можна зазначити, що поставлені наукові завдання виконані: досліджено життєвий і 
творчий шлях Т. Крикуна від студента кінорежисерського факультету Київського державного інституту 
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кінематографії до провідного режисера науково-популярного і художнього кіно; проаналізовано на-
вчання Тимофія Крикуна в режисерській лабораторії О.П. Довженка при Київській кінофабриці; наве-
дено список науково-популярних фільмів, знятих митцем на Київській кіностудії науково-популярних 
фільмів; розказано про три повнометражні художні фільми, зняті Г. Крикуном на Київській кіностудії 
художніх фільмів; реконструйовано невідомі сторінки його педагогічної діяльності на кінофакультеті 
КДІТМ ім. І.К. Карпенка-Карого в першій майстерні режисерів науково-популярного кіно. 

Утім, перспективи наукових розвідок залишаються великими, оскільки питання кінопедагогічної 
діяльності Г.Т. Крикуна у першій майстерні режисерів науково-популярного кіно на кінофакультеті 
КДІТМ ім. І.К. Карпенка-Карого ще не достатньо вивчено. 
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ТЕМА ПАТРІОТИЗМУ І НАЦІОНАЛЬНІ ТРАДИЦІЇ УКРАЇНЦІВ 
В УКРАЇНСЬКІЙ НАРОДНІЙ ХОРЕОГРАФІЇ 

 
У статті досліджується тема патріотизму та любові до рідної землі, а також національні 

традиції в українській народній хореографії. У цьому контексті аналізуються постановки відомих 
українських балетмейстерів, описана обрядовість українського народу в національних танцях України. 

Ключові слова: народний танець, народна хореографія, хореограф, національна традиція, 
патріотизм. 

 
This article is about patriotic feelings and love to the native land and national traditions in Ukrainian 

folk choreography. Creations by famous Ukrainian choreographers are analized, custums of Ukrainian 
people in national Ukrainian dancers are described. 

Keywords: folk dance, folk choreography, choreographer, national tradition, patriotic feelings. 
 
Тема патріотизму та збереження національних традицій сьогодні є дуже актуальною для Укра-

їни. І саме через мистецтво вона найкраще передається народу, найглибше проникає в його націона-
льну свідомість. Адже мистецтво завжди формувало ідеологію, настрій, смаки будь-якого суспільства, 
зокрема українського. 

Нація, яка не береже свою культуру, не цікавиться її розвитком, приречена стати безкультур-
ною біомасою. Отже, одне із першочергових завдань держави сьогодні – виховання патріотизму украї-
нців через мистецтво, зокрема через народний танець, який за допомогою пластичного вирішення, 
лексичних прийомів у поєднанні з музикою передає ідею і суть задуму. 

Український народний танець у різних регіонах України має свої лексично-стилістичні особли-
вості, пронизаний національним духом, насичений багатством українських традицій. Який би танець 
ми не розглядали: чи славнозвісний гопак, чи поліську польку, чи слобожанську кадриль, чи подільсь-
кий козачок, чи гуцулку з Українських Карпат – у кожному з них присутня багата українська традиція. 

Саме український народний танець відтворює темперамент українців, їхню ментальність. У 
ньому часто відображені звичаї і традиції українського народу. Наприклад, різдвяно-новорічні свята, 
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обряди заклику та зустрічі весни, купальські гуляння, збирання врожаю та безліч інших процесів праці, 
обряд українського весілля, проводи на полонину та ін. Тобто український танець – це відображення 
душі українського народу, його історії і його національного духу. 

Видатний український хореограф, основоположник запису танцю в Україні, фольклорист, етно-
граф, композитор, хоровий диригент В. Верховинець (1880-1938) так висловлював свою думку про 
народний танець в Україні: "Наш балет, якщо йому судилося коли-небудь народитися, мусить бути 
народним, своєрідним, а таким він стане тоді, коли в нього увіллється багатство народного танцю з 
його мальовничими фігурами й широкою, нічим не обмеженою фантазією думок, і коли він буде пере-
йнятий духом веселих танцювальних пісень, повних кипучості, енергії, бадьорості та невимушеної щи-
рої розваги справжнього народного життя" [2, 11]. 

Тема українського патріотизму займає значне місце у творчості українських хореографів. 
Найяскравішим прикладом цього є творчий доробок П. Вірського, реформатора народно-сценічного 
танцю в Україні, який академізував його, канонізував, підніс на якісно новий рівень. Тема патріотизму, 
національних традицій українців, краси української землі головною ниткою, лейтмотивом проходить 
крізь всю його творчість. Такі шедеври П. Вірського, як: "Ми з України", "Про що верба плаче", "Подо-
ляночка", "Рукодільниці", "Чумацькі радощі", "Запорожці", "Червона калина", "Гопак", "Повзунець", "Ка-
рпатські лісоруби" пронизані патріотизмом і любов’ю до України, демонструють красу і працелюбність 
українського народу, сповнені національним духом і українськими народними традиціями. 

У цьому контексті не можна не згадати творчість народного артиста України, Героя України, 
продовжувача справи П. Вірського і нинішнього художнього керівника Національного заслуженого академі-
чного ансамблю танцю України ім. П. Вірського М. Вантуха. Будучи істинним патріотом України і українсь-
кого народного мистецтва, хореограф і творчість свою пронизує патріотизмом до рідної землі, обрядами, 
звичаями та традиціями українців. Першою роботою балетмейстера в ансамблі ім. П.Вірського стала хо-
реографічна композиція "Карпати": в ній помітний своєрідний стиль митця, який зумів цікаво інтерпретува-
ти народні обряди, вдаючись до сучасних лексичних хореографічних засобів. Оригінальністю позначені 
також його роботи – чоловічий український "Танець із бубнами", обрядовий танець "Літа молодії", "Волин-
ські візерунки", "Гуцульська рапсодія". Ніжністю і жіночністю виділяється дівочий танець "Козачок". Ввібра-
ла в себе усю красу національного багатства композиція "Україно, моя Україно", яка стала візиткою 
ансамблю. А сам ансамбль вже давно став візитною карткою України. Тут варто навести один приклад із 
гастрольної діяльності колективу. Так, в 2001 р. ансамбль запросили виступати на прийомі, присвячено-
му відкриттю турніру з тенісу в Монте-Карло. Захід був гучним, глядачі поводились вільно. Та коли ви-
йшла група ансамблю Вірського, публіка завмерла. 75 хвилин в залі не дзвеніли столові прибори, 
офіціанти нічого не носили і не розливали. Принц Альберт уважно стежив за виступом українських арти-
стів. На завершення концерту міністр культури Монако запросив М. Вантуха до столу принца Альберта. 
Принц піднявся йому назустріч зі словами: "Я знаю, що в вашій країні є економічні проблеми. Але якщо у 
вашого народу така висока культура, ви обов’язково впораєтесь з труднощами. Бачите, – він вказав па-
льцем, – ці ситі мільйонери стоячи аплодують у цій залі вдруге. Першого разу – коли під час її відкриття 
співав Лучано Паворотті, і ось зараз – на виступі вашого колективу!". 

Далеко за межами України, майже в 50 державах земної кулі, виступав Національний ансамбль 
танцю – як посланець миру та дружби, носій української культури, як свідчення високого художнього та 
виконавського рівня української хореографії. Гастролі ансамблю Вірського завжди супроводжуються захо-
пленими відгуками іноземної преси. 

Сповненою любові до України, патріотизму і пропаганди українських традицій була творчість 
В. Авраменка, який прославляв і популяризував український національний танець далеко за океаном, 
серед української діаспори. 

Тема патріотизму та багаті українські традиції присутні і в творчості Я. Чуперчука (1911–2004), 
видатного українського балетмейстера, етнографа, артиста. Саме він був першим балетмейстером 
Гуцульського ансамблю пісні і танцю. Саме його справедливо називають зачинателем сценічної фор-
ми гуцульського танцю, основоположником професійної народної хореографії на Прикарпатті. 

Я. Чуперчук здійснив велику кількість постановок, серед яких: "Пісня Бескидів", "Аркан", "Гуцулка 
на царині", "Співай, рідний краю", "Великодні хороводи", "Коломийки" та багато ін. Ним створені хореогра-
фічні постановки на тему українських народних пісень: "Їхав козак за Дунай", "Розпрягайте, хлопці, коні", 
"Кину кужіль на полицю". Треба, також, згадати його танцювальні композиції: весільний танець "Решето", 
жартівливу "Зустріч у лісі", величаву "Трембіту", "Гей, браття, опришки", "Підкарпатські коломийки" тощо. 

1949 року Я. Чуперчук був заарештований за націоналізм. Відбув 6 років заслання. Там, за на-
казом, він і його товариші створили ансамбль української пісні і танцю. "Бандерівцям" присудили пер-
ше місце, і Я. Чуперчука засуджують ще на 5 років. 

Пронизана патріотизмом і національною ідеєю програма його колективу "Галичина". Серед хо-
реографічних постановок: буковинська "Ковилянка", гуцульський "Весільний танець", бойківські "Пару-
боцькі жарти" та "Пастушкові коломийки", велика хореографічна композиція "Край мій рідний". 

Праця за вказівкою – ось що не давало йому спокою. До кожного радянського свята згори над-
ходили розпорядження, які концертні твори повинні бути в програмі колективу того чи іншого жанру. 
Композиторам замовляли музику на тему "дружби братніх народів". На сцену не випускали жодного 
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хореографічного колективу, якщо в його репертуарі не було танцю, який би прославляв життя в Ра-
дянському Союзі. За таких обставин Я. Чуперчук створює в колективі хореографічну сюїту "Україна і 
Росія". За сюжетом, Україна була представлена гордою і незалежною. Цей образ допомогла втілити 
танцювальна лексика: високо підняті голови у дівчаток-українок, горда постава, енергійна хода і дещо 
незграбні рухи старших сестер. Українки розпочинають хоровод, ведуть за собою дівчат-росіянок і так 
само величаво закінчують танець. Номенклатурники навіть не зрозуміли задуму видатного хореогра-
фа, адже для них головним було виконання вказівки згори. 

Часто темою своїх постановок обирав патріотизм і багату гуцульську обрядовість народний 
артист України В. Петрик (1921-2002 рр.), життя якого нерозривно пов’язане з Державним Гуцульським 
ансамблем пісні і танцю (сьогодні – Національний академічний Гуцульський ансамбль пісні і танцю). 
Серед таких постановок: розгорнута вокально-хореографічна картина "Щедрий вечір в сучасному гу-
цульському селі" і "Сучасне гуцульське весілля". Серед найвідоміших малометражних танців: "Гуцулка", 
"Гуцулка на царині", "Космачанка", "Прикарпатський танець", "Ямницька полька", "Сербин" (покутський 
танець), "Марічка", "Дрібонька", "Бойківчанка", "Аркан", "Чабани" та ін. Широкі хореографічні полотна з 
хором, сюїти: "Будь здорова, Батьківщино", "Урожайна", "Олекса Довбуш з опришками", "Весна в Кар-
патах", "Пори року" (весна, літо, осінь, зима), "Гуцульське весілля", "Проводи чабанів на полонину", 
"Бойківське гуляння", "На галявині" та ін. 

Патріотизм і багатство українських традицій пропагували у своїй творчості багато інших украї-
нських хореографів, за що їм велика вдячність. 

Найвагомішим фактором, який детермінував формування хореографічних традицій українців, була, 
звичайно, обрядова культура, яка ввібрала у себе характерні звичаї та обряди як християнської, так і язични-
цької традицій. Народним танцям обрядової сфери властиві мотиви забезпечення добробуту і здоров’я сім’ї, 
приплоду худоби, врожайності полів, основних селянських турбот. Зокрема, у народно-обрядових весняних 
хорових піснях і танцях оспівується пробудження природи, кохання, надії на врожай та ін. 

Справжнім театралізованим дійством споконвіків було гуцульське весілля (наприклад, "Гу-
цульське весілля" із репертуару Національного академічного Гуцульського ансамблю пісні і танцю). 
Утворенню сім'ї українці завжди надавали великого значення. Відповідно до цього формувалася весі-
льна обрядовість – справжня народна драма, що включала ігрові дії, танці, співи, музику. Супрово-
джувалося весілля цікавими обрядами і традиціями. В літературі є згадки про ритуальні весільні танці, 
які мале місце у гуцульському весіллі ще в ХІХ ст. В переддень весілля на подвір’ї молодого і молодої 
збиралися люди. Вони танцювали цілий день, а ввечері танці продовжувалися при вогнищі. Музиканти 
грали одну і ту ж мелодію впродовж двох-трьох годин. Танцюючі відходили і знову приходили. Звичай 
вимагав, щоб "передвесільний танець" танцювали якомога більше людей. Центральним на гуцульсь-
кому весіллі є танець молодого подружжя в колі весільних гостей. 

Завдяки синкретичному зв’язку з обрядами, віруваннями, демонологією та міфологією вико-
навство деяких танців, майже незмінних у своїй первісній формі, насичених архаїзмами й присвячених 
конкретним датам християнського календаря, зберегло своє початкове ритуальне значення. У таких 
танцях рух фактично постає магічним засобом спілкування з силами природи. Зокрема, у народно-
обрядових весняних хорових піснях і танцях оспівується пробудження природи, кохання, надії на врожай 
та ін. Веснянки називають також гагілками, гаїлками, ягівками, магілками, гагулками, гагалівками, галагі-
лками, галями. Причому співають їх не лише на Великодньому тижні, молодіжні весняні ігри і танці нази-
вають зазвичай сталими дієслівними сполуками: "весну співати", "танки водити", "гагулки гуляти" тощо. 

Впродовж ХІХ–ХХ ст. дані танці побутували без супроводу, у поєднанні із замовлянням, з піс-
нею під гру скрипки чи інструментального ансамблю. 

Обрядові танці, як правило, відбувалися на вулиці, під відкритим небом – для кращого контак-
ту із силами природи. Іноді – в нічний час або до сходу сонця – вони проходили в хаті. 

Як відомо, у гуцулів найбільш поширеними звичаями є проводи на полонину, гуцульське весіл-
ля та релігійні календарні свята, зокрема Різдво з новорічно-різдвяними колядками та щедрівками (в 
тому числі "Василя", "Водохреща", "Маланки", гуцульська "Розколяда") та Великдень (Пасха) з вели-
кодніми гаївками. Так, часто створюються хореографічні картини, в основі яких лежить обряд проводів 
на полонину. Серед гуцулів це справжнє дійство, оскільки на полонину чабани вирушали на досить 
тривалий час. Цю гуцульську традицію цікаво відобразив народний артист України В. Петрик в сюїті 
"Проводи чабанів на полонину", в танці "Чабани" (обидві постановки – з репертуару тепер уже Націо-
нального академічного Гуцульського ансамблю пісні і танцю). 

Крім обрядових танців, існує поняття позаобрядових, розважальних танців, представлених багать-
ма видами і формами, наділеними більш розвиненими виражальними засобами, особливостями виконан-
ня і побутування. Всі календарні свята, толоки, ярмарки, вечорниці, сімейні урочистості закінчувалися 
танцями. Різним танцям українці давали конкретні назви. Танцювальні жести і рухи були різноманітними. 

Очевидно, що танцювальна культура українців здавна була багатою, насиченою, цікавою, спо-
вненою оригінальності, неповторності і національної ознаки, що вирізняла український народ з-поміж 
інших. Проте тривала бездержавність залишила слід у національній свідомості українців. Це яскраво 
відображається у відсутності громадянського суспільства в Україні, у до цього часу існуючому компле-
ксі меншовартості, який штампом відбитий в менталітеті українців. 

Мистецтвознавство  Бігус О. О. 



Вісник НАКККіМ  2’2013 

 107

Здобуття Україною незалежності ставить перед нами нові завдання, реалізовувати які вже но-
вому поколінню – поколінню Української Незалежності. І серед головних завдань, насамперед, – скла-
дна державотворча робота. 

20 років для історії – термін, зовсім не великий. Тому вимагати від нації те, на що треба витра-
тити значно більше часу, – безглуздо. Не просто за двадцятиліття збудувати те, що повинно бути ап-
робоване не одним поколінням. Важливо, щоб підросло кілька поколінь. Саме так виникають традиції, 
які формують культуру етносу. 

На жаль, українці ще не збагнули, що саме культура, мова, традиції і звичаї, віра, національна 
пам’ять є головними атрибутами кожної нації, є її тими першочерговими елементами, які ідентифіку-
ють її, вирізняючи з-поміж інших. 

Крім того, культура є моральною основою, духовним осердям, що забезпечує друге, духовне 
народження – головну мету саморозвитку особистості, нації, людства. Культурний саморозвиток лю-
дини, суспільства – це безупинне розширення духовних прагнень і збільшення духовних можливостей 
через природну релігійну практику, мистецтво, науку, освіту, філософію, через дієвість традиційних 
моральних засад життя. Традиція – психосоціальна система добору, збереження й передачі життєво 
важливої інформації та формування ціннісних духовних орієнтирів, це передача життєтворчих імпуль-
сів у духовній і соціальній сферах. Традиція завдяки своїм основним механізмам культурної еволюції 
безперервно прилучає людину до першопочатків культурного життя, до природної релігійності, єднає 
людей однієї культурної системи в національну спільноту. 

Варто згадати сентенцію відомого філософа, історика, дипломата В’ячеслава Липинського 
(1882-1931 рр.), який цілком об’єктивно і актуально зазначив: "Без традиції нема культури, без культури 
нема нації" [6]. Тому нам необхідно сьогодні берегти і розвивати українську національну культуру, зок-
рема хореографічну, адже саме вона відображає наші звичаї і традиції, виховує патріотизм і формує 
почуття національної гідності українців. А це вкрай важливо для подальшого становлення нас як нації. 
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На тлі постійно зростаючої кількості рекламних звернень особливої актуальності набуває питання 
їх дієвості, встановлення ефективного зв’язку між комунікаторами і реципієнтами інформації з метою фор-
мування прихильності й лояльності останніх. З цією метою особливої актуальності набувають пошуки мо-
жливостей оновлення форм рекламних звернень, технологій їх трансляції, в тому числі за рахунок 
впровадження інноваційних технологій поширення й засобів технічної підтримки, місць розміщення рекла-
ми тощо. Впродовж останніх п’яти років активного поширення набув термін "інтерактивна реклама", однак 
його тлумачення, чітке розуміння змістового наповнення й можливостей застосування допоки містить до-
статньо значну амплітуду розбіжностей. Відсутність загальноприйнятого розуміння термінів, в свою чергу, 
значно ускладнює взаєморозуміння задач створення подібної реклами, поставлених перед фахівцями на-
самперед з графічного дизайну, та накладає негативний відбиток на результати їх проектної діяльності.  

Мета статті – дослідити й теоретично обґрунтувати змістове наповнення та умови застосуван-
ня терміна "інтерактивна реклама", чітко визначити сутність "інтерактивності" рекламних звернень та 
встановити умови доречності їх впровадження. 

Враховуючи об’єктивні процеси оновлення та коригування змістового наповнення термінів, що ви-
никають або запозичуються з інших галузей, завданням дослідження є порівняння науково-теоретичних 
визначень терміну "інтерактивна реклама" в історичному та сучасному контекстах, вивчення та аналіз при-
чин, що призвели до його різнотлумачення фахівцями з різних галузей. До галузей, фахова діяльність яких 
пов’язана з необхідністю забезпечення або виміру ступеня "інтерактивності" рекламних звернень, відно-
сяться: теорія інформації, інформатика та програмування, системи телекомунікацій, промисловий дизайн, 
комунікаційний дизайн, соціологія, прикладна психологія та маркетинг. У рекламно-комунікаційній галузі, як 
правило, його застосовують для позначення тих видів діяльності і їх результатів, де задіяні значні кількості 
нових технологій, здатних посилити ступінь контакту, взаємодії між суб’єктами спілкування. Водночас дуа-
лістичність самих складових: технологічної й комунікативної переважно призводять до непорозумінь між 
надавачами та виробниками рекламних послуг і, як наслідок, нівелювання самої її сутності. Звідси про-
блематика дослідження орієнтована на усунення суперечностей між науково-логічними визначеннями, 
сформованими в межах різних галузей наукового знання та практичними потребами інтегративного поєд-
нання таких знань у працях фахівців інформативно-комунікативної та рекламної галузей.  

Наукова новизна результатів, отриманих у пропонованій публікації, полягає у тому, що: 
– виявлено й узагальнено сутнісні аспекти змістового наповнення терміна "інтерактивна рек-

лама", поширені у різних галузях наукових знань; 
– виділено основні і другорядні властивості інтерактивної реклами як специфічної складової 

інформаційно-комунікативного процесу; 
– окреслено можливі розгалуження у формах втілення інтерактивних рекламних комунікацій. 
Зважаючи на те, що причини різного змістового тлумачення терміна "інтерактивна реклама" 

виникли в результаті його адаптування до специфіки професійної діяльності фахівцями кількох галу-
зей, а саме: мистецтвознавства, практичної психології, маркетингу та інформаційних технологій, автор 
вбачає доречним і необхідним здійснити аналіз публікацій, що висвітлюють погляди кожної з наведе-
них галузей. Так, у публікаціях з мистецтвознавства найбільш дотичними до означеної проблеми є 
праці В. Вергунова та Н. Щедрова. У публікаціях фахівців з маркетингу специфічні відмінності інтерак-
тивної реклами найбільш сутнісно відображені у розвідках Л.Єжової, Л.Ісковських та Р. Росістера; до-
слідження фахівців в галузі інформаційних технологій представлено розвідками В. Галушка та А. 
Говердовского. 

Виникнення самого терміна "інтерактивна реклама" вказує на пошуки посилення впливу рек-
ламних звернень через забезпечення ефекту "нового виміру" реклами: – такої, що не є відстороненою 
та знеособленою, а реклами активної й подекуди й агресивної. Реклами, яка б захоплювала уяву та 
свідомість споживачів інформації, тривалий час утримувала її й не дозволяла швидко вилучити отри-
ману інформацію з пам’яті. За свідченням В.Ценева традиційна реклама, завдання якої інформувати і 
впливати на споживача, поступово втрачає свої позиції [8]. Забезпечувати дієвість впливу рекламних 
звернень у нестримно зростаючому інформаційному потоці проекту-вальникам стає все важче. Нато-
мість місце традиційної реклами поступово займає так звана "інтерактивна", що покликана акумулю-
вати властивості "традиційних" рекламних звернень та посилювати їх вплив. Звідси, саме поняття 
"інтерактивність" (від англ.: іnteraction – "взаємодія") – розглядається як таке, що розкриває характер і 
ступінь взаємодії між об'єктами.  

Для визначення сутності інтерактивності нами застосовано метод критичного аналізу й розгля-
нуто як визначення науковців і практиків, подані у фахових публікаціях, так і приклади практично реа-
лізованих рекламних акцій, що подаються під відповідним гаслом "інтерактиву".  

Насамперед відмітимо, що серед публікацій, присвячених інтерактивній рекламі, переважають 
розвідки фахівців з маркетингу. Так, в публікаціях Л. Ісковських стверджується, що інтерактивною рек-
ламною кампанією слід визнати таку пролонгованою рекламну комунікацію, що "крок за кроком" закрі-
плює взаємовигідні зв’язки між виробниками і споживачами й орієнтована на побудову довготривалих 
відносин між товаровиробником і споживачами товару, просування останніми ідей бренду [6]. 

Однак серед прикладів практичного втілення інтерактивної реклами переважають маркетингові 
акції на кшталт: "Пришли …(10 етикеток, 5 кришечок) та отримай приз!" Подібні заклики, безумовно, 
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спонукають частку споживачів витратити певний час на спілкування з компанією. Однак було б зухвалим 
стверджувати, що вони зорієнтованості на побудову довгострокових відносин з споживачами, стимулюють 
захищати товар на інтернет-форумах і в побутовому спілкуванні від недоброзичливих нападів, заохочують 
сповіщати виробнику, що у найближчій крамниці закінчився товар, залучають до розробки нової рекламної 
кампанії або створення нового дизайну етикеток чи пакування. Отже, теоретично оголошений та практично 
реалізований рівень інтерактивності наведених у прикладі рекламних акцій зазнає значних розбіжностей.  

Натомість у допоки нечисленних публікаціях фахівців, переважно відповідних галузям: інфор-
матики та програмування й системи телекомунікацій, терміном "інтерактивність" переважно познача-
ють технології конструювання віртуальної реальності, засоби комп'ютерної графіки і анімації, за 
допомогою яких у спостерігача створюється ефект присутності у обговоренні певного процесу, явища, 
події. У більш широкому, радикальному сенсі – роль глядача замінюється роллю псевдоучасника про-
цесу, що може впливати на його розвиток. Власне значущість події у більшості масових заходів вимі-
рюється чисельністю глядачів, тих самих "псевдо учасників", посилення соціальної значущості яких, за 
твердженням Л.Єжової, насправді здатне вплинути на систему споживання [5].  

Змістове наповнення терміна "інтерактивність" у публікаціях А. Говердовского розглядається 
переважно як поширення інформації через інтернет-мережу, організоване в такий спосіб, щоб елект-
ронна програмна система отримувала здатність активно і різноманітно реагувати на дії користувача 
[3]. В процесі пошуку необхідної інформації програма повинна відмічати акценти й зацікавлення корис-
тувача, й орієнтуючись на них, пропонувати наступні варіанти пошуку. В такий спосіб, створюється 
враження, що система "розумна", тобто як би маємо справу з якимось інтелектом. Згідно цього, сту-
пінь інтерактивності А. Говердовський [3] розглядає як показник швидкості й зручності досягнення 
споживачами мети докладання зусиль: – пошуку найбільш повної і точної інформації щодо товарів і 
послуг, що цікавлять споживачів. В якості прикладу подібної реклами наводиться приклад вже існую-
чої у Англії послуги крамниць готового одягу, що надають користувачу інтернет-мережі можливість 
підібрати вбрання не виходячи з власного будинку; за допомогою веб-камери, та за умови наявності 
біля комп’ютеру кількох метрів вільного місця.  

Розроблена й впроваджена у США технологія трансляції реклами, що отримала назву Just 
Touch, ґрунтується на основі відомого ефекту Touch Screen-а. ЇЇ принцип дії полягає в тому, що спеці-
альний сенсорний пульт має можливість реагувати на рух рук і дотик до екрану. Власне, знову ж таки 
– при пошуку товару здійснюється "контекстна реклама". Після того, як система розуміє, що саме шу-
кає покупець, вона сама підбирає йому потрібний товар (у вас зберігається можливість знайти конкре-
тні моделі або бренди, але при цьому ви переглянете і всі схожі товари). 

Однак таке розуміння значно звужує визначення терміну інтерактивності, сформоване фахівцями з 
маркетингу, практично зводячи його до характеристик комп’ютерної пошукової системи, призначеної для 
інформаційного обміну за допомогою елементів цієї системи. Звідси ступінь інтерактивності розглядається 
переважно як показник швидкості реакції програмного забезпечення у досягненні мети (пошуку інформації 
щодо необхідних товарів і послуг). Специфічною рисою інтерактивності, притаманною саме цій реклами, 
і визначною для встановлення її вартості називається можливість виміру й точного підрахунку тієї кі-
лькості осіб, що комуніціювали з даним рекламним зверненням, що не піддається обрахункам у випа-
дках з традиційною рекламою.  

Однак пропоноване А. Говердовськи розуміння інтерактивності рекламних звернень не є вичерп-
ним, оскільки в публікаціях В. Галушка стверджується: "Інтерактивна реклама не стільки впливає на 
споживача, скільки взаємодіє з ним. Завдання інтерактивної реклами – спонукати споживача співпрацюва-
ти з компанією або брендом не лише у момент трансляції і не лише у момент покупки або споживання то-
вару. Інтерактивна реклама може використовувати будь-які носії, будь-які канали комунікації, не лише 
Інтернет. SMS – технології – один з найбільш зручних каналів комунікації для цієї реклами" [2].  

Прикладом такої реклами може бути заклик до перехожих, впіймати за допомогою мобільного 
телефону віртуальний гамбургер, що надасть можливість спритним особам отримати реальний гам-
бургер безкоштовно і без черги у найближчій кав’ярні.  

Але саме тут найбільш наочно простежується суперечність між оголошеною орієнтованість на 
встановлення довготривалих партнерських відносин та звичайним актом стимулювання споживання, 
що утворюють підстави для подвійного розуміння досліджуваного терміну та виникнення плутанини.  

Розуміючи інтерактивність як підвищення ступеня обміну інформацією з споживачами, засто-
сування інтернет-ресурсів доречно розглядати як технологічні можливості для впровадження системи 
рекламних розсилок, діалогів та форумів. Однак, згідно зауваженням Л. Єжової у даному сенсі, мож-
ливість зателефонувати або надіслати SMS в будь-яку телевізійну програму під час ефіру ще не є ін-
терактивністю. Хоча, якщо вся інформація, отримана від телеглядачів або користувачів, буде певним 
чином оброблятися, висвітлюватися в ефірі в поточному часу (або з невеликою затримкою), і на її ос-
нові будуть вироблятися конкретні рішення (з досить великої множини наявних), то цю систему можна 
буде назвати інтерактивною (точніше – квазіінтерактівною) [5]. 

Так само не є інтерактивністю здатність людей спілкуватися у форумах і створювати співтова-
риства, хоча їх взаємодія може здійснюватися за технічною допомогою інтернет-ресурсу (електронна 
пошта, ICQ, web-форум та ін.). Для уникнення означеної плутанини у міжнародній маркетинговій прак-
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тиці рівень підвищення комунікативної взаємодії між комунікаторами та отримувачами інформації, за-
снований на приязності, визнанні гідності отримувача, з метою врахування його думки, сформованої у 
відгуку, позначається терміном "френдінг". 

Отже, з одного боку, застосування терміна інтерактивність є правомірним для означення специ-
фічних способів представлення інформації за допомогою інтернет-середовища. Цю активність можна 
визначити як здатність певних програм "відповідати" користувачеві, подібно деякій особі, що бере участь 
у діалозі. Тим самим розширюється і доповнюється уявлення щодо функцій комп'ютера як учасника діа-
логу, здатного оцінити дії користувача і узгоджувати їх відповідно до наданих споживачем оцінок.  

Прикметно, що найбільш ефективними та впливовими означені технології виявились не стіль-
ки для комерційної, скільки для соціальної реклами. В якості прикладу А. Говердовський наводить ре-
кламний ролік, розташований на сервері YouTube – Drop The Weapons ("Кинь зброю"), створений з 
метою переконати молодь Лондону, виходячи на вулиці міста, не носити з собою ніякої зброї. Специ-
фіка цього роліку полягає в тому, що розвиток сюжету і його завершення залежать від індивідуальних 
дій та реакцій на проблемні ситуації, виявлені індивідуально кожним з користувачів [3]. Автори такого 
продукту добре розуміли, що молодіжна аудиторія, до якої звертається реклама є достатньо інваріа-
тивною. Однак кожний з її представників віддає перевагу іграм та розвагам, замість закликів, мораль-
них настанов, нав’язування думок та смаків. Перевагою такої аудиторії – є швидка емоційна реакція та 
здатність споживачів інформації миттєво перебирати на себе ролі учасників процесу, а також активно 
транслювати набуті ідеї та стрімко поширювати кількість цільової аудиторії. Наведені тенденції сприй-
няття інформації та подальшої поведінки молодого покоління надають підстави фахівцям маркетинго-
вої галузі стверджувати, що майбутнє саме за інтерактивною рекламою. Однак неодмінною умовою її 
формування має стати саме ненав’язливість, створення умов для споживача самому обирати послі-
довність дій та моделювати ситуативний сценарій. Водночас програмне забезпечення здатне повто-
рювати ключові сюжети й моменти стільки разів, що вони безперешкодно вкарбовуються у свідомість, 
надовго запам’ятовуються і, в такий спосіб, посилюють вплив рекламного звернення.  

В наведеному прикладі стрижневими характеристиками рекламної комунікації є ненав’язливість та 
можливість споживачів інформації "самостійно" впливати на розвиток подій. Однак подібні властивості ре-
кламних звернень не завжди є бажаними для комерційної реклами, завдання якої переконати споживачів у 
тому, що пропонований товар є для них життєво необхідним. Намагаючись знайти компромісне вирішення 
та створити захоплюючу й водночас ненав’язливу рекламу, фахівці з маркетингу пропонують моделюва-
ти за допомогою комп'ютерних засобів таке гіперсередовище, в якому звернення до клієнта може бути 
модифіковано на ранніх стадіях встановлення відносин, залежно від того, як клієнт відреагував на по-
передні дії і пропозиції.  

Для зацікавлення споживачів й привернення їх уваги застосовуються такі види "інтерактивних" 
звернень, як майже непомітне фотографування осіб на вулицях з подальшою пропозицією надіслати 
фото своїм рідним та близьким через соціальні мережі, або пропозиція зіграти у футбол з відомими 
гравцями та спробувати вибороти комплект форми його команди.  

До знахідок конструкторів віртуального інформаційного середовища віднесемо достатньо ори-
гінальні ефекти "надриву" текстур поверхонь відвідувачами сайтів (при проведенні по таких поверхнях 
навігаційними пристроями), утворення ефектів "розкритого простору"; можливості гіпернаближення 
текстур та деталізованого споглядання ілюзорно-реалістичних матеріалів: тканин, полімерів, тощо).  

Наступним кроком у розвитку рекламних комунікацій є проекційна технологію Ground FX. Це 
ще одна програмна система, яка реагує на рух людини, який потрапив в сферу її діяльності. Технічні 
засоби відстежують реакцію людини і реагують на зміни. Більш складним та технічно досконалим 
варіантом є тривимірна реклама, яка не потребує спеціальних окулярів. Це японська розробка, яка 
дозволяє створити віртуальну особу, що може посміхатися і кланятися. Для більшої несподіванки 
можливі й інші ефекти – наприклад, імітація зльоту поруч пташиної зграї. Ну, і зрозуміло, весь цей час 
демонструється рекламний відеоряд [3].  

Наведені приклади насправді здатні активізувати увагу споживачів, зосередити їх на бажанні 
поглибленого вивчення певного товару, спонукати залишити поза увагою всі інші інформаційні джерела.  

Однак варто пам’ятати, що програми побудовані в такий спосіб, щоб розкрити перед спожива-
чем виключно переваги пропонованих товарів або послуг, не надаючи можливостей реально співвід-
нести їх гідності й недоліки. Посилення враження результативності у них базується на стимуляції 
активності споживачів і "підведення" їх до виконання певних (передбачуваних) дій.  

В такий спосіб впровадження програмованого (етапного, анімованого й технічно варіативного) 
доступу до інформації, в цілому все одно спрямовано на посилення актів споживання, ніж на реальну 
взаємодію двох соціально впливових комунікаторів: виробника і споживача.  

В цьому контексті інтерактивність розглянутих програмованих систем забезпечує не взаємодію 
між рівними комунікаторами, а тільки умовну аналогію до відгуку, і може досліджуватися як ланцюгова 
комунікація, в якій кожне повідомлення контекстно (а можливо й емоційно) пов'язане з попередніми і 
передбачає перехід між рівнями: від споглядання й оцінювання інформації до ствердження або спрос-
товування бажання придбати певний товар, пропагований рекламними зверненнями. У подібній лан-
цюговій комунікації інтерактивність визначається як вираз ступеня зв’язків між всіма можливими 
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варіантами, в якій трете за порядком (або пізніше) повідомлення, пов'язане з рівнем взаємодії попе-
реднього інформаційного обміну з ще більш ранніми обмінами (повідомленнями).  

Вкотре порівнюючи визначення інтерактивності, подані фахівцями програмної та маркетинго-
вої галузей, зосередимо увагу на акценті, зробленому Л. Ісковських, згідно з яким терміном "інтеракти-
вна" варто й доречно позначати лише рекламу, орієнтовану на роботу з ядром цільової аудиторії, а не 
з аудиторією в цілому. В цьому процесі ядро аудиторії – найбільш лояльні до майбутнього бренду спо-
живачі. Це особи, що не тільки самі швидко заряджаються ідеями нового бренду, а й транслюють їх 
всім іншим учасникам цільової аудиторії [6].  

Подібна спрямованість реклами, з одного боку, виправдовує економічні витрати на її впрова-
дження, з іншого – спонукає проводити ще більш поглиблені дослідження й ретельно вивчати не по-
верхові шари соціально-типових емоцій, а більш глибинні соціально-типові уявлення потенціальних 
споживачів товарів або послуг щодо певної частки реальності. Завдяки цьому вписані у базові норми й 
життєві вартості ідеї бренду набувають статуту важливої складової реальності людини, надовго вкар-
бовуються у його стиль життя.  

Суперечності впровадження інтерактивної реклами, виявлені Джон Р. Россітером та Ларі Пер-
сі, полягають в тому, що інтерактивна реклама не має універсальних методів й рекомендацій. Перед 
початком будь-якої рекламної кампанії, в тому числі й інтерактивної, необхідно ретельно вивчити за-
пити й життєві вартості цільової групи споживачів [7]. Психологи називають такі дослідження сегмен-
туванням, оскільки вони дозволяють вилучити другорядні й незначущі мотивації й чітко окреслити 
соціально-психологічний портрет типового споживача для певного товару або послуги. Тільки на його 
основі є можливим грамотне й коректне проектування тонкощів інтерактивної реклами.  

На практиці запланована й бажана для виробників орієнтованість інтерактивності на двобічну 
взаємодію призводить до того, що в свідомості більшості надавачів реклами вся сукупність анімованих 
або телекомунікаційних рекламних звернень, технічно позбавлених здатності забезпечувати зворотній 
зв'язок, начебто втрачають право називатись терміном "інтерактивні" і їх все частіше називають "ди-
намічними" рекламними зверненнями. До того ж практика повсякденності стверджує, що найбільш ак-
тивні, цікаві та потужні рекламні кампанії створюються саме на перших етапах життєвого циклу 
товарів: – їх виведенні на товарний ринок. І якщо завданням реклами є закріпити властивості нового 
товару, нової ТМ або послуги у свідомості споживачів, то сенсом рекламного впливу є потужність 
емоційної реакції саме найбільш широкого кола споживачів на рекламне звернення, його надійна фік-
сація у свідомості протягом тривалого часу, а не тимчасова участь споживачів у комунікації. Натомість 
деталізовано розглянуті вище рекламні звернення апріорі позбавлені функцій залучення широкого 
кола прихильників й розраховані на їх чітко виважену й достатньо обмежену кількість.  

Власне, бажаний для надавачів реклами програмований прояв активності споживачів, що засвід-
чує їх емоційну та інтелектуальну прихильність й зацікавленість у товарах, може бути забезпечений не 
тільки виключно за допомогою електронної комп’ютерної техніки та спеціального обладнання. Посилаю-
чись на твердження Н. Щедрова щодо наявності в інтерактивному зверненні трьох складових: інформацій-
ної, комунікативної та сенсорної, В. Вергунов висловлює припущення, що найбільш суттєвою рисою 
інтерактивних звернень є їх орієнтованість на формування примусового досвіду, що забезпечується за-
вдяки залученню сенсорних рівнів взаємодії з подібними повідомленнями [1, 30]. У такий спосіб отримаємо 
підстави розуміти "інтерактивність" як здатність комунікаційного звернення викликати потужну емоційну 
реакцію, подальшу активність у транслюванні ідей бренду і його захист у інформаційному середовищі, вку-
пі з можливостями прояву активності споживачів та забезпеченням зворотнього зв'язку з комунікатором.  

Грунтуючись на визначених передумовах, отримуємо підстави встановити характеристики інтер-
активності у традиційних комунікаційних системах, поза інтернет-середовищем та спеціалізованим 
комп’ютерним обладнанням. Якщо розглядати інтерактивність рекламних комунікацій як здатність фіксува-
ти певні програмовані дії споживачів, то інтерактивність багатьох вище розглянутих прикладів рекламних 
звернень, реалізованих за допомогою новітніх технологій є принципово обмеженою етапом трансляції, 
який до заміщує можливість внесення ними змін актом тестування. В такий спосіб, передбачена проекту-
вальниками рекламних звернень можливість фіксації емоційної реакції споживачів (бажано диферен-
ційована), реалізована за допомогою будь-якої технології, вже може розглядатись як інтерактивність. 
Приклади такої активності можуть бути реалізовані й через класичні зразки поліграфічної продукції, на яких 
кожний з споживачів залишає власні начерки, продовжучи або розвиваючи спектр товарних пропозицій, і 
через рекламні інсталяції, з передбаченими засобами фіксації контактів з споживачами. Активність спілку-
вання та наявність емоційного відгуку тут також може бути зафіксована завдяки доповненням традиційної 
ілюзорно двовимірної рекламної графіки елементами з протилежними властивостями: (об’ємними або ре-
льєфними макетами, оздобленими звуковими або світловими сигналами при дотику тощо).  

Подібне трактування взаємокомунікаційних процесів у кінцевому підсумку веде до заміни худож-
ньої творчості в рекламі іншими, позахудожніми формами "співтворчості" (оскільки художня діяльність не 
може бути імперсональною, безособистісною). Хоча перші кроки знеособлення авторства й експерименти 
з залученням глядачів до спільної образотворчої діяльності були пропоновані саме представниками мис-
тецької галузі у формах інсталяції, арт-дизайну, хеппінінгу. В контексті означеного досвіду трактування ін-
терактивності набуває дещо відмінного змістового забарвлення. Відтепер воно передбачає не тільки 
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"програмовані" дії споживачів, а й уможливлює інваріантність їх емоційних та психомоторних реакцій, 
створює ефект "невимушеного співавторства". Звідси, інтерактивними, з певним ступенем умовності, мож-
на вважати різні способи довільної інтерпретації складних за змістом, футуристичних або абстрактних тво-
рів мистецтва, свідомо позбавлених позначення авторства, з метою долучення до процесу конструювання 
навколишньої дійсності максимально можливої кількості осіб. Ці тенденції виникли й отримали підтримку й 
розвиток у постмодернізмі, звідки були запозичені фахівцями рекламної галузі.  

Однак досвід реалізації та сприйняття подібних творів мистецтва є вкрай обмеженим для української 
громадськості, що, в свою чергу, суттєво обмежує обґрунтованість прийомів образного представлення ін-
формації, створених з метою залучення споживачів та підпорядкованих функціям рекламних звернень. 
Особливої актуальності такий досвід набуває у контексті розуміння інтерактивності як комплексного поняття, 
яке включає в себе "складність" моделі, кількість фізичних параметрів, закладених у неї, кількість варіантів 
збірки моделі, тощо. Складність створення фізичної моделі інтерактивного об'єкту полягає у необхідності 
забезпечення можливостей користувачеві (споживачеві) змінювати ті чи інші параметри, або фіксувати 
результати сприйняття реклами.  

Наразі можна констатувати, що основними аспектами змістового наповнення терміна "інтерактивна 
реклама" є: наявність передбачених проектувальником засобів фіксації емоційної та інтелектуальної реакції 
споживачів реклами; залучення максимально можливої кількості осіб до процесу конструювання навколишньої 
дійсності; примусове зосередження їх уваги та фізичної (сенсорної) активності на об’єктах рекламування.  

Другорядними властивостями інтерактивної реклами є: створення ефекту відсторонення спо-
живачів від об’єктивної дійсності; активність або пасивність у трансляції ідей бренду, його захист у ін-
формаційному середовищі. 

Розгалуження форм втілення інтерактивних рекламних комунікацій визначаються виключно 
технологіями фіксації примусово викликаної реакції споживачів (згенеровані ними звукові або світлові 
сигнали, гальмування або зупинки автомашин, виконані графічні позначки, креслення, написи, вибу-
довані об’ємно-просторові конструкції, відправлені cms–повідомлення тощо).  
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The article discovers the meaning of the concept "moderator of cultural and artistic environment". An 
impact of Kiev Institute’s of Music artistic activity on formation of cultural and artistic environment of Kyiv and 
Ukraine is proved. Kiev Institute’s of Music art projects of 1990 – 2010 years are illuminated.  
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Серед численних закладів музичної культури України є такий, що стояв біля витоків культурного й 

музично-освітянського життя, формування й трансформації культурно-мистецького середовища України, 
зокрема її столиці – Києва, і зберіг провідні функції на сьогодні. Таким закладом, який з часів створення 
завжди був уособленням високого професіоналізму, що пробуджує, формує, сприяє розвитку та підіймає 
до вершинних досягнень художньої культури нації, можна вважати Київський інститут музики ім. Р. М. Гліє-
ра − перший професійний вищий навчальний заклад на теренах України. Заснований 1868 р. як музична 
школа при Київському відділенні Російського Музичного Товариства, він був біля джерел формування 
культурно-мистецького середовища, зокрема, Києва, набув всесвітньої відомості як Київське музичне учи-
лище імені Глієра і зберіг провідні просвітницькі функції дотепер як Київський інститут музики ім. Р. М. Глієра. 

За майже стоп’ятидесятирічний період свого існування цей навчальний заклад завжди знахо-
дився "на передовій" музичної освіти в Україні. Його діяльність у культурному житті міста й поза його 
межами, постійна та активна участь у культуро-творчих суспільно значущих процесах стала зразком 
для інших музичних навчальних закладів країни. Особливо це стосується періоду 1991–2010 рр., пері-
оду державотворення й формування нового культурно-мистецького середовища.  

Метою цієї статті є визначення функції модератора культурно-мистецького середовища Києва, 
яку виконував Київський інститут музики ім. Р. М. Глієра в останнє десятиліття ХХ – перше десятиліття 
ХХІ ст. Висвітлення широкого спектру творчої діяльності КІМ ім. Р. М. Глієра та її соціокультурного ре-
зонансу в Києві та Україні в цілому зумовлюють завдання статті. 

Після набуття політичної незалежності в Україні склалася нова соціальна і культурна ситуація, 
що зумовила формування сучасного культурно-мистецького середовища. Соціокультурна реальність 
України зламу тисячоліть була позначена відродженням інтересу до української народної творчості, а 
також видатних осіб і явищ української культури минулого. Відкриваються забуті, заборонені імена, 
сучасні численні культурні акції фінансуються як державою, так і українською діаспорою. Нової якості 
набули мистецькі проекти, а процеси трансформації суспільства породили новітню тематику для їх 
осмислення. Пояснення цьому бурхливому розвитку культурних подій слід шукати в аналізі зазначеного 
феномену як перехідного періоду. На думку сучасного українського науковця В. Реді, "у перехідні періоди 
вступає в силу "закон пасіонарності": прагнення доповнити, компенсувати картину світу, яка виявилася від-
критою, диктує необхідність дослідження та "обживання" нових естетичних територій" [7, 101]. Інтеграція 
до європейського культурного простору – важлива ознака новітньої української культури. Інтеграційні про-
цеси характерні для "перехідних періодів", рубежів століть, тому в кінці ХХ – на початку ХХІ ст. зростає ін-
терес до цих проблем [1]. Культурна інтеграція є процесом зближення національних культур і етнічних 
цінностей, коли внаслідок інтенсифікації духовних і комунікативних зв’язків виникають інноваційні типи 
творчої діяльності, формуючи культурну цілісність національних і етнічних культурних середовищ. 

Саме в цей час відбулися якісні зміни в розвитку культурної сфери України, які позначилися на 
інтенції української теоретичної думки щодо нового статусу та функціонування державних закладів 
мистецької освіти, їх місця в культурно-мистецькому середовищі. Варто відзначити праці, авторами 
яких є українські мистецтвознавці, культурологи і філософи: Ю. Богуцький, В. Бітаєв, С. Волков, 
Р. Єсипенко, Н. Кривда, Л. Крупеніна, В. Личковах, М. Попович, В. Шульгіна, К. Юдова-Романова та ін. 
Окремі аспекти культурних процесів останніх десятиліть висвітлювалися українськими науковцями, 
проте творча діяльність Київського інституту музики ім. Р. М. Глієра в період після набуття Україною 
незалежності не вивчалась, у площині формування сучасного культурно-мистецького середовища Ки-
єва не розглядалась, що зумовлює актуальність даної статті. 

Векторна спрямованість творчості, що зумовила діяльність провідного музичного навчально-
мистецького закладу України в період розбудови незалежної держави, не обмежується завданнями музичної 
освіти. Збагачення естетичних ідеалів та художніх орієнтирів при незмінно високому професіоналізмі в справі 
підготовки мистецьких кадрів (зокрема нетрадиційних для радянської системи музичної освіти − естрадних 
музикантів, звукорежисерів) і розвитку національної музичної культури створила підґрунтя для резонансних 
культурно-мистецьких ініціатив, започаткованих Київським інститутом музики ім. Р. М. Глієра. Це передусім 
Міжнародний конкурс молодих піаністів пам’яті Володимира Горовиця, міжнародні музичні фестивалі "Вірту-
ози планети" і "Київські літні музичні вечори", "Міжнародна літня музична академія", фестиваль мистецтв 
"Шевченківський березень", науковий часопис "Київське музикознавство", затверджений МОНмолодьспорту 
України як фахове видання за напрямом "мистецтвознавство", щорічна міжнародна науково-теоретична 
конференція "Молоді музикознавці України" тощо. Ці та багато інших культурних і наукових мистецьких прое-
ктів незмінно залучають велику кількість активних учасників, організаторів, музикантів-виконавців та науко-
вців галузі музичної культури, привертають широку увагу публіки, музичної критики, мас-медіа тощо і таким 
чином сприяють формуванню нового культурно-мистецького середовища Києва, а також ідентифікують зна-
чення діяльності Київського інституту музики ім. Р. М. Глієра як його модератора в цьому процесі. 
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Зупинимося детальніше на питаннях: яке значення надається в контексті даної статті поняттю 
"модератор" і в чому полягає місія Київського інституту музики ім. Р. М. Глієра як модератора київсько-
го й взагалі українського культурно-мистецького середовища. 

Поняття "модера́тор" (від латинського moderor − стримую, регулюю) − має декілька значень. Най-
більш поширено воно у сучасних соціальних мережах Інтернет, де модератор − це користувач, який має 
ширші права порівняно із звичайними користувачами сайту, слідкує за дотриманням й встановлює прави-
ла на суспільних інтернет-ресурсах і має право стирати хибні повідомлення. Словник іншомовних слів на-
дає таке визначення: "той, хто узгоджує думки учасників бесіди". У дослідженнях сучасних українських 
мистецтвознавців й культурологів [6] поняття "модератор" набуває більш широкого й навіть філософського 
змісту. Особливе значення цей термін має в контексті дослідження культурно-мистецького середовища. 

Ми надаємо терміну "модератор культурно-мистецького середовища" таке значення. У будь-
якому культурному середовищі як базисній інтеграційній константі завжди взаємодіють дві змінні. Це − 
зародження й розвиток нового в мистецтві й спроби оголосити занепад всього старого з одного боку, й 
відстоювання культурних традицій і критика сучасних напрямів у мистецтві з іншого. Основний ефект 
модератора культурно-мистецького середовища може бути представлений як дія тієї третьої незале-
жної змінної, що створює й корелює умови взаємодії між першими двома змінними й сприяє позитив-
ним процесам у трансформації базисної константи, тобто даного середовища. Таким позитивним 
чинником у формуванні київського і взагалі українського культурно-мистецького середовища 1990−2000 
рр. можна вважати творчу діяльність Київського інституту музики ім. Р. М. Глієра, який виступив саме 
як "третя незалежна змінна" у культурно-мистецькому середовищі в період новітнього державотво-
рення з характерною для цього історичного відтинку зміною естетичних парадигм. 

Досліджені нами архівні документи свідчать, що Київський інститут музики ім. Р. М. Глієра, почи-
наючи з перших років його творчої діяльності, спочатку як музична школа при Російському Музичному То-
варистві, згодом як Київське музичне училище, консерваторія, музтехнікум, музучилище, інститут музики – 
завжди виконував функції своєрідного модератора культурно-мистецького середовища, залучаючи, за-
прошуючи, концентруючи в Києві й заохочуючи кращих музикантів до благородної справи становлення 
професійної музичної освіти України, пропаганди й поширення української музики, створюючи сприятливий 
ґрунт, на якому розквітали таланти, формувалися нові моделі культурно-мистецького середовища. Особ-
ливо унаочнює значення творчої діяльності КІМ ім. Р. М. Глієра спостереження за нею у скрутні історичні 
періоди. На честь вишу, музично-мистецькі здобутки закладу не зазнали впливу застійних явищ, що набули 
поширення в економіці й ідеології 70–80-х років і руйнівних кризових тенденцій 90-х років ХХ ст. У 2000-х рр. 
творча діяльність інституту стала контроверсійним чинником, спрямованим проти явищ комерціалізації, 
вестернізації та русифікації, які поширилися в культурному просторі Києва. 

Особливість творчої діяльності КІМ ім. Р. М. Глієра тієї доби полягає в тому, що ініційовані ним 
мистецькі проекти, не заперечуючи нових постмодерністських тенденцій у мистецтві, надали можли-
вості суб’єктам київського культурного середовища долучитися до численних альтернативних високо-
художніх заходів, у тому числі й естрадно-джазового спрямування (наприклад, "Джазові вечори пам’яті 
Володимира Симоненка" − засновника професійної джазової освіти в Україні), а сам інститут музики 
став головним оплотом збереження й розвитку всього українського академічного мистецтва. 

Одним із головних за своєю масштабністю мистецьких проектів, започаткованих у 90-і роки ХХ ст., 
які викликали всеукраїнський, а згодом і міжнародний культурний резонанс, став Міжнародний конкурс 
молодих піаністів пам’яті Володимира Горовиця,– найбільш резонансний творчий проект, що перетво-
рив Київ на міжнародну столицю сучасного піанізму. Щорічне проведення такого конкурсу сприяє фо-
рмуванню в Києві сучасного культурно-мистецького середовища, в якому значним сегментом є творчі 
працівники й шанувальники естетичних й гуманістичних засад академічного музичного мистецтва, 
кращих зразків класичної й сучасної фортепіанної музики. Одночасно відбувається інтегрування київ-
ської семіосфери до світового культурного простору, зміцнення мистецьких зв’язків Києва з іншими 
містами світу. Також демонструється високий рівень київської виконавської школи, її самодостатність 
у контексті світової та європейської культури.  

Щорічний міжнародний музичний фестиваль "Київські літні музичні вечори" (проводиться з 
1998 р.) – найбільш оригінальний і демократичний мистецький проект серед трьох міжнародних фес-
тивалів, започаткованих КІМ ім. Р. М. Глієра, що відроджує й розвиває традиції культури паркового 
музикування в Києві. Просвітницьке значення фестивалю полягає в тому, що він надає можливості 
змістовного відпочинку киянам та гостям столиці, заповнення "культурного вакууму" міста, що утворю-
ється в літній період, створює художню альтернативу "майданним" малокультурним розважальним 
заходам, сприяє культурному обміну кращими музичними колективами і солістами в рамках євроінтег-
раційних культурних процесів, посилює імідж Києва як культурної столиці України. Одночасно фести-
валь створює базу музично-концертної практики для випускників і студентів КІМ ім. Р. М. Глієра, а 
також курсантів і слухачів Міжнародної літньої музичної академії, яка працює з 1998 р. й набуває все 
більшої популярності як елемент вищої професійної музичної освіти в Україні. 

Міжнародний музичний фестиваль "Віртуози планети" – унікальний мистецький проект (створе-
ний 2006 року), що набув світового визнання завдяки ініціативі КІМ ім. Р. М. Глієра проводити в Києві 
на базі конкурсу Горовиця музичний фестиваль за участю зірок виконавського мистецтва – лауреатів 
виключно перших премій і володарів Гран-прі міжнародних конкурсів, членів Всесвітньої федерації 
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міжнародних музичних конкурсів. Завдяки фестивалю було створено механізм взаємозбагачення двох 
магістральних напрямків світового культурного обміну – міжнародного конкурсного та міжнародного 
фестивального рухів, в якому фестиваль "Віртуози планети" виступає як коннектор цих двох течій і 
створює в Києві "точку золотого перетину" провідних світових мистецьких рухів. 

Фестиваль мистецтв "Шевченківський березень" – найбільш масштабний за кількістю щорічних твор-
чих заходів мистецький проект Київського інституту музики ім. Р. М. Глієра, що став реальною контроверсій-
ною силою в протидії руйнівним процесам у культурному житті Києва 90-х років ХХ ст. Започаткований як 
всебічний звіт творчого колективу "глієрівців" перед киянами, що відбувався щороку з вільним входом для 
всіх поціновувачів української культури, фестиваль є своєрідним синтезом мистецтв, і в цьому його унікаль-
ність. Організація та проведення фестивалю відбуваються в магістральному руслі світового процесу самоор-
ганізації культури й доводить можливість існування у вітчизняному культурному просторі помітних і стабільно 
існуючих мистецьких проектів без (або майже без) залучення бюджетних, спонсорських чи продюсерських 
коштів. "Шевченківський березень" – незабюрократизована, незаангажована, некомерціалізована мистецька 
акція, що діє вже 17 років на постійній основі як один із сучасних відгуків української культури на виклики часу. 

Позитивний вплив на формування художнього простору Києва 1991–2010 років мали також такі 
визначні багаторічні мистецькі проекти, як міжнародна науково-теоретична конференція "Молоді музи-
кознавці України", Регіональний конкурс-огляд юних піаністів Олени Вериківської, науковий мистець-
кий часопис "Київське музикознавство" (затверджений МОНмолодьспорту України як фахове видання 
з мистецтвознавства та культурології), Музичний студентський театр-студія і музичний лекторій "Кла-
сики − нащадкам" та інші проекти, народжені в процесі творчої діяльності КІМ ім. Р. М. Глієра. 

Створення і втілення в культурне життя столиці нових мистецьких проектів викликало широкий позити-
вний резонанс, зокрема сформувало нові течії в українському конкурсному й фестивальному русі, зумовило 
появу нових об’єднань та інституцій, а відтак підтвердило виконання функції модератора культурно-
мистецького середовища Київським інститутом музики ім. Р. М. Глієра. Так, за ініціативою Міжнародного конку-
рсу молодих піаністів пам’яті Володимира Горовиця, що організований на базі Київського інституту музики ім. Р. 
М. Глієра, створено Асоціацію академічних музичних конкурсів (Україна). Основною метою діяльності Асоціації 
є вирішення такої актуальної проблеми сучасного етапу розвитку українського професійного музичного вико-
навства, як об’єднання музичних конкурсів з різних регіонів України та координація їх діяльності з метою пода-
льшого розвитку українського конкурсного руху та інтеграції останнього у світовий культурний процес. 

Особливістю сучасної української сфери освіти в галузі мистецтва є її здатність цілеспрямовано 
та послідовно впливати на соціокультурний розвиток людини. Мистецькі освітні заклади, зокрема вищі, є 
найбільш ефективними суспільними інститутами, в яких процес соціокультурної комунікації організуєть-
ся, стає систематичним, набуває творчої компоненти й впливає на формування нового культурно-
мистецького середовища. Спрямованість мистецької освіти на виховання особистості, здатної створю-
вати художні цінності, зумовила певні внутрішньосистемні особливості, а саме: камерність, професійну 
елітність і меритократизм (висування та підтримка найбільш обдарованих молодих особистостей). 

Визначено, що найбільш ефективним шляхом соціалізації молодої музично обдарованої й талано-
витої людини є залучення її до творчої діяльності навчального закладу, в якому вона здобуває фахову ми-
стецьку освіту. Київський інститут музики ім. Р. М. Глієра як модератор сучасного культурно-мистецького 
середовища України своєю освітньою й творчою діяльністю ілюструє багатовекторність можливостей у 
пошуках і застосуванні напрямів художньо-творчих, експериментально-організаційних та інших новацій, 
ефективних у вихованні творчої особистості як суб’єкта творчої та трансформуючої сили сучасного культу-
рно-мистецького середовища. Позаурочна творча діяльність навчальних закладів музичної професійної 
освіти розглядається як дійовий фактор, що формує сучасне культурно-мистецьке середовище і творчу 
особистість, яка діє в ньому, її художні пріоритети й музичний професіоналізм.  
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УДК 786.1 (477) "ХХ" Степан Йосипович Лісецький© 
кандидат мистецтвознавства 

 
ГРАЄ ОЛЕГ КРИШТАЛЬСЬКИЙ 

 
Стаття присвячена виконавським аналізам музики композиторів XVIII–XX століття, які 

глибоко-змістовно, з розумінням стилю інтерпретує видатний український піаніст Олег Криш-
тальський. Піаніст майстерно виконує твори романтиків Ф. Шопена, М. Лисенка, фахово, із знан-
ням стилю, грає сонату соль мажор В. Моцарта й натхненно інтерпретує музику українського 
композитора А. Кос-Анатольського, своєрідно, з підвищеною експресією звучить концерт № 2 для 
фортепіано з оркестром (диригент – народний артист України С. Турчак). 

Ключові слова: виконавська інтерпретація, романтична образність, українська рапсодія. 
 
The article analyzes the performing styles the XVIII–XX centurycomposers, deeply and mea-ningfully 

performed by the outstanding Ukrainian pianist Oleg Kryshtatalskyy. The pianistskillfully performs romantic 
works by F.Chopin, Lysenko, professionally and knowledgably Sonata in G major by W.A.Mozart and 
inspirationally – by a famous Ukrainian composer A. Kos-Anatolsky, originally and expressively – Concert 
№ 2 for piano and orchestra (conducted by S. Turchak). 

Keywords: performing interpretation, romantic imagery, Ukrainian Rhapsody. 
 
Олег Криштальський (1930 – 2010) – видатний український піаніст і педагог другої половини 

ХХ століття, його піаністична діяльність найбільш яскраво розгорнулася у 60–80-х роках. Він багато конце-
ртував по містах України, колишнього Радянського Союзу, а також здійснював закордонні гастрольні подо-
рожі по різних країнах. О. Криштальський народився у Львові, тут навчався гри на фортепіано у професора 
Василя Барвінського і Романа Савицького. В 1952 році закінчив Львівську державну консерваторію імені М. 
Лисенка в Л. Уманської. З 1956 року працював викладачем цієї консерваторії, з 1977 професор. Шлях до 
визнання піаніста О. Криштальського розпочався з 1958 року, коли він взяв участь у Міжнародному конкур-
сі на Всесвітньому фестивалі молоді й студентів у Москві й став його лауреатом. На той час він вже був 
високим професіоналом, концертуючим піаністом міжнародного рівня. Народний артист України з 1990 р. 
Він був пе-ршим виконавцем творів М. Колесси, А. Кос-Анатольського, М. Дремлюги, О. Та-ктакішвілі. Олег 
Криштальський яскравий представник львівської фортепіанної школи.  

Компакт-диск "Олег Криштальський. Краще…" випущений у Львові в 2001 році. Тут вміщено 
дев’ять творів композиторів XVIII – XX століть, зокрема В. Моцарта, Ф. Шопена, Ф. Мендельсона, 
М. Лисенка і А. Кос-Анатольського. На компакт-диску "Краще…" є твори різних музичних стилів та яскравих 
композиторських особистостей. Цікавим є те, що львівський піаніст з однаковою зацікавленістю й творчою 
віддачею, натхненням і глибоким розумінням виконує музику різних стильових спрямувань. Українська му-
зика тут представлена Рапсодією № 2 М. Лисенка, концертом № 2 для фортепіано з оркестром А. Кос-
Анатольського і ще двома творами для фортепіано цього композитора – прелюдом № 6 мі-бемоль мінор 
та програмним твором "Гомін Верховини". Рапсодія М. Лисенка це чи не найскладніший фортепіанний твір 
української романтичної музики. Її написано в 1877 році, в часи коли Микола Віталійович був у розквіті сво-
їх композиторських і піаністично-виконавських сил. Рапсодія № 2 у фортепіанному доробку Лисенка стала 
важливою творчою кульмінацією. Бо протягом десяти років, які передують появі Рапсодії, Лисенко вів по-
шуки власного стилю в музиці, зокрема у фортепіанній. Він був добре обізнаний із європейською музикою.  

Ще у роки навчання в Києві у чеських педагогів А. Паночіні, Вільчека, у Харкові у М. Дмитрієва 
та у Лейпцігській консерваторії у К. Рейнеке і Е. Венцеля він не тільки опановував фортепіанну техніку, 
але й широко вивчав тогочасну класику. Базовою для навчання на той час була музика XVIII–XIX ст. – 
барокова, класична і романтична. Це твори Й.-С. Баха, В. Моцарта, Л. Бетховена, Ф. Шуберта, Р. Шу-
мана, Ф. Мендельсона. До речі, інтерес Лисенка до музики Ф. Ліста та Ф. Шопена був особливим, ця 
музика у Лейпцігській консерваторії була рідкою гостею, Лисенко її часто виконував ще в доконсерва-
торський період і по можливості знайомив з нею своїх лейпцігських педагогів. Він з щирою душею грав 
музику великого польського митця, в якій відчував слов’янську музичну природу, в музиці великого 
угорця Лисенка цікавили великі й оригінальні виконавські й творчі досягнення, Микола Віталійович на-
віть у студентські роки готував себе до створення національної української музики.  

За десять років, які відділяють його приїзд на навчання до Лейпцігу (1867 р.) і появи Рапсодії № 2 
(1877 р.), Лисенко у композиторському плані вирішив кілька творчих проблем: знайшов характерний музи-
чний тематизм, що ґрунтується на українському фольклорі – пісенному, інструментальному й кобзарсько-
му, обрав для себе ті музичні форми, які, на його думку, могли б бути для української фор-тепіанної музики 
найбільш характерними; маємо на увазі старовинну сюїту, концертні вальси й полонези та рапсодії. Саме 
остання музична форма принесла композиторові найбільшу творчу славу як виконавця і композитора-
піаніста. Після Рапсодії № 1, що була написана у 1875 році й мала успіх у публіки, поява Рапсодії № 2 в 
доробку Лисенка закріпила ще більший успіх і заслужене визнання його музики на той час і на майбутнє.  
                                                 
© Лісецький С. Й., 2013  
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Рапсодія № 2 Лисенка має підзаголовок "Думка – Шумка". Думка – цікавий задум, звернення до 
думних образів, до образу народного музиканта-кобзаря, до думних музичних інтонацій. Шумка – один 
із народних танців, що міцно закріпився у народному побуті, в народній традиції. Завдання Лисенка 
полягало в тому, щоб втілити ці образи у фортепіанному творі, який би орієнтувався на романтичні 
досягнення середини – другої половини ХІХ століття, зокрема на музику Ф. Ліста і Ф. Шопена. Український 
митець прагнув бути близьким до їхніх піаністично-виконавських досягнень і в той же час залишатися у 
музиці національно своєрідним митцем. І в цих пошуках український класик піднявся на високий рівень 
професіоналізму та духовності. В Рапсодії № 2 важливо відчути синтез двох начал – кобзарського і 
народно-танцювального, художню силу і вагомість ідейного задуму, що його закладено в основу твору. 

Лисенко знав рапсодії Ф. Ліста, оскільки йому доводилося їх виконувати. Він розумів, що жанр 
рапсодії, якщо він буде спиратися на українські фольклорні корені, то матиме перспективу для свого 
розвитку в українській музиці. М. Лисенко створив у Рапсодії № 2 яскраві образи: кобзаря-віртуоза на 
бандурі, що відтворює героїчне минуле України; кобзаря, який постійно бере участь у "вуличних" кон-
цертах і народних сценах, де танцювальна музика є невід’ємною часткою таких подій. Втім Рапсодія 
№ 2 Лисенка – це концертний, віртуозний фортепіанний твір, який вимагає від піаніста високого вико-
навського рівня. Отже, як інтерпретує його піаніст Олег Криштальський? 

Рапсодія починається велично-епічною темою, яка відтворює узагальнений образ кобзаря – 
народного музиканта, відданого своїй справі, носія народної правди, моралі, козацької ідеї. Музична 
тема звучить суворого, вона передає вагомі думки незрячого музиканта, який, внутрішньо зосередже-
ний, імпровізує-творить свої музичні образи безпосередньо перед публікою. Для піаніста-виконавця, ін-
терпретатора Рапсодії № 2 М. Лисенка постає питання якими засобами відтворити образ кобзаря, що 
його "намалював" композитор: мелодикою, гармонією, ладовими особливостями, ритмом, фактурою?  

Вслухаючись у гру О. Криштальського, зазначимо, що піаніст відтворює усі нюанси нотного тексту, 
максимально "озвучує" елементи музичної мови. Мелодія першої теми близька до дум, вона ладово-
своєрідна (мінор гармонічний і натуральний, місцями вживається IV підвищений ступінь), тут інтонаційно 
виділяється збільшена секунда, рух мелодії по звуках акорду, крім того, композитор напов-нив мелодію 
своєрідною мелізматикою та інструментальними пасажами, суто бандурними елементами. В гармонії 
Лисенко застосував квінтакорди, поліфункціональні утворення (D/t, D7/t, альтеровану субдомінанту на 
тонічному басу тощо).  

Вражає у виконанні О. Криштальського "озвучування" ряду фактурних моментів: початкового 
квінтакорду, ряду інших гармоній, що беруться у низькому регістрі, їх звукове виділення дає ряд обер-
тонів, якими збагачується фактура початкової кобзарської теми. Піаніст у багатьох місцях теми підкре-
слює тремоло у середньому регістрі, яке звучить досить виразно поряд з мелодією, гармонією та 
ритмом. Специфічне синтезування елементів музичної мови, що зумовлене виконавською інтерпрета-
цією О. Криштальського, сприяє творенню яскравих образів; в першій темі піаніст, спираючись на нове 
прочитання різних елементів музичної мови, відтворив неповторний образ кобзаря – музиканта, носія 
патріотичних ідей, пропагандиста моральних цінностей, учасника боротьби за народні інтереси. З му-
зичного боку, піаніст зумів виконати першу тему як цільний художній образ.  

Другий розділ Рапсодії № 2 базується на кількох танцювальних темах, серед них найяскраві-
шою є перша – тема шумки. Її виконання зумовлено квадратною жанровою природою, однотипним 
темпоритмом, постійною танцювальністю. Композитор заклав у ній моторику запального танцю, праг-
нучи показати її привабливість, піаніст відтворює стихію постійної танцювальності. Поряд з цією 
темою дається інша, менш цікава, якою відтіняється перша. Початковий розділ шумки має таку струк-
туру: а (8 т.), в (8 т), а1 (8 т.), в1 (8 т.), а2 (8 т.). У подальшому розгортанні з’являються ще дві світлі, 
ліричні теми в ля мажорі, які розмежовані новими танцювальними темами, виділяємо синкоповану те-
му (див. Allegro energico, 1-8 т.). За цим звучить 28-ми тактовий епізод-розробка. Реприза Рапсодії № 
2 починається темою шумки в головній тональності ля мінор (Tempo I). Кобзарська тема звучить на 
другому місці, тобто маємо дзеркальну репризу. Кода твору (Presto) утверджує танцювальну образ-
ність, динаміку, які переходять у танцювальний вихор, у драматичний спалах.  

О. Криштальський на цьому диску виконує концерт № 2 ля мінор для фортепіано з оркестром 
А. Кос-Анатольського (диригент С. Турчак – народний артист України). Твір написано у 1962 році, клавір 
опубліковано (1969 р.). Концерт починається гостродраматичною темою вступу, яка заснована на карпатсь-
ких інтонаціях. За емоційним забарвленням вона асоціюється з драматичною образністю Ф. Ліста, Г. Берліо-
за, але за інтонаційною наповненістю вона глибоко народна, карпатська. Вступ витримано в темпі Andante. 
У темі вступу втілено образ Карпатських гір з їх величчю, героїкою, нескоримістю, у ній відбито незборимий 
опришківський дух – дух народу. Тема головної партії (цифра 3, такт 3) сповнена краси, внутрішньої зібра-
ності, стриманості й гордості. Спочатку вона звучить стримано, потім її пронизують драматичні спалахи, 
в подальшому заспокоюється.  

Тема побічної партії (ц. 11) – лірична, вона нагадує ноктюрн, поступово характер музики дра-
матизується, але згодом світлішає, набуваючи колористичних рис. Розробка починається у спокійних 
тонах (ц. 18), тут даються секвенційно-розробкові побудови. В подальшому вона набуває гармонічно-
загострених звучань. Новий розділ розробки розгортається на матеріалі теми головної партії (ц. 21). 
Тут даються драматичні співставлення двох емоційно-образних ліній: лірико-колористичної у фортепіано 
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і драматичної в оркестрі (в останній звучать збільшені тризвуки, що рухаються вгору по цілих тонах). На-
ступний розділ розробки (ц. 28) починається досить спокійно, тут звучать ліричні інтонації побічної партії. 
Потім відбувається драматизація музичного розвитку, який постійно наростає і підводить до драматичної 
кульмінації, вершина якої співпадає з вступом репризи (Pesante). Реприза головної партії (ц. 32) звучить 
з піднесенням і урочистістю (вона дещо скорочена у порівнянні з експозицією). Побічна партія (ц. 36) 
зазнає певних змін, вона драматизується. Невелика зв’язка підводить до драматичної коди, що почи-
нається з цифри 40 і має активний, навіть вольовий характер. Цим прискорено-підсумковим розділом 
музичної форми ставиться вагома крапка в завершенні Частини І. 

Частина ІІ Andante tranquillo – ліричний центр Концерту. В клавірі є присвята: "Пам’яті моєї 
дружини Софії". Музика витримується то в сумних, то в лірико-колористичних, дещо східних тонах. 
Народна мелодія, що викладено в фортепіано, звучить м’яко, притишено, лірично. В подальшому вона 
тривалий час розгортається у лірико-драматичному плані. Реприза набуває піднесено-пафосних рис, 
потім все заспокоюється й стихає. Каденція фортепіано починається тихо, далі тематизм драматизу-
ється. З ц. 22 із "тиші" виростає тема, як далекий спогад. Завершення Частини ІІ спокійне, лірико-
колористичне за характером (воно певною мірою перегукується з "Фантастичною симфонією" Г. Бер-
ліоза, зокрема з частиною ІІ "В полях"), воно звучить як затишшя перед бурею .  

Несподівано "вривається" танцювальна тема, яка підпорядковує собі все (так почався фінал 
концерту, що нагадує танцювальний вихор). Зв’язка дещо заспокоює загальний розвиток. Потім знову 
з’являється танцювальне начало. Після наступної невеликої зв’язки дається танцювальний епізод, що 
переростає в драматичну звучність. Кода витримала у прискореному темпоритмі. 

Концерт № 2 для фортепіано з оркестром А. Кос-Анатольського – твір досить складний, зокрема 
для піаніста. В грі О. Криштальського відчувається легкість переходів з одного виду техніки до іншого. На-
приклад, від восьмизвучного викладу музичної теми на початку твору до пасажних, гамоподібних з склад-
ною ритмікою у подальшому. Вражає точність і емоційна синхронність при передачі музичних побудов від 
піаніста до оркестру і навпаки, причому вони даються у різних динамічних нюансах: від фортісімо до 
піанісімо. Для піаніста, як і для диригента С. Турчака виконавсько-технічних проблем немає. Більше 
того, усі зусилля виконавців спрямовані на "творення" яскравих образів, які б відповідали задуму 
А. Кос-Анатольського. На наш погляд, виконавці майстерно "прочитали" парти-туру композитора, вони 
відтворили в фортепіанному концерті № 2 музику рідних Карпат з її величчю, героїкою, з тонкою ліри-
кою людських почуттів та багатою гамою емоцій народно-танцювальної сфери. 

О. Криштальський майстерно виконує сонату В. Моцарта соль мажор (К. № 283, 1774 р.). На 
перший погляд складається враження, що твір технічно нескладний, тому звучить легко і просто. Але 
це далеко не так, за цим стоїть серйозна і копітка праця виконавця і глибоке розуміння ним музичної 
драматургії та стилю твору віденського класика. Соната соль мажор за часом її написання належить 
до раннього періоду творчості Моцарта, разом з тим, вона вже є цілком зрілою композицією. Соната 
має три частини: Allegro, Andante, Presto, тобто це вже усталена норма класичної сонати. 

Частина І – сонатне алегро – будується на контрастному зіставленні кількох тем. Експозицій-
ний розділ вимагає частої зміни прийомів фортепіанної техніки, переходів від одних фактурних рисун-
ків до інших: мелодія + супровід (альбертієві баси), синкопована мелодія, швидкий пасажоподібний 
рух у правій руці, октавний рух у лівій руці, фразування по дві восьмі тощо. При досить розвинутій екс-
позиції (тональний план тут вже класичний), розробка невелика (всього 18 тактів), після неї звучить 
повноправна реприза. Отже, зміна настроїв у рамках експозиції та репризи вимагає від виконавця час-
тих переходів від одних піаністичних прийомів до інших, не порушуючи темпоритму, звукового балан-
су, дотримуючись класичної врівноваженості емоційного і раціонального начал.  

Andante – частина ІІ сонати Моцарта – вимагає від виконавця рівної звучності, плавного ве-
дення мелодії, чіткого супроводу. Presto – остання частина сонати – активне, воно вимагає від піаніста 
рівного руху, грайливості, бравурності, жвавої пульсації. Загалом твір виконано О. Криштальським ці-
каво, з дотриманням класичних норм. Важливо виявити характер музичних тем, домогтися рівності те-
мпу, точності метро-ритміки при частих змінах фактурних рисунків.  

Крім вже перелічених вище творів на компак-диску "Краще…" О. Криштальський виконує ще 
Скерцо Ф. Мендельсона в обробці С. Рахманінова та три твори Ф. Шопена: Мазурку № 21, до-дієз мі-
нор, Ноктюрн № 13, до мінор і Полонез № 6, тв. 53. Якщо Скерцо Мендельсона має вже стабільне 
трактування: важливою тут є легкість, прозорість звучання, стабільний темп, грайливий характер, то у 
творах Шопена потрібне глибоке вникання у зміст музики композитора. Кожний із виконаних творів є 
різним. Полонез № 6, тв. 53, ля-бемоль мажор Шопена великий за обсягом і різноманітний за змістом. 
Полонези композитора – це живі картини героїчного минулого Польщі. Полонез № 6 створено у 1842 
році, тобто у зрілий період творчості митця, але важко зараз сказати, коли Шопен пройнявся палкою 
любов’ю до Батьківщини: чи в часи Польської революції 1830 року, коли він був змушений виїхати за 
кордон, чи вже у більш пізній час, коли композитор вивчав історію Польщі, зокрема її героїчне минуле. 
Втім його розуміння історії своєї країни пов’язане з боротьбою польських патріотів проти імперської 
політики царської Росії. Шопен боровся за свободу Польщі своєю музикою.  

Музикознавець В. Галацька про Полонез № 6 Шопена сказала таке: "Тут і блискучі перемоги, і 
напружені битви, і смуток спогадів" (3, с. 500). Стислий вислів музикознавця досить точно характери-
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зує образний зміст твору. Вступ (1–16 т.) має гостро-драматичний характер, що створюється "удара-
ми" акордів, хроматичним рухом паралельних секстакордів тощо, це – "напружені битви". Потім всту-
пає основна тема Полонезу (тема А), вона має героїко-піднесений характер (17–48 т.), її просвітлено-
радісний тон музики відтворює образи переможних битв. Піаніст Криштальський з особливим на-
тхненням творить цю, героїко-піднесену, просвітлено-радісну емоційну сферу. Він "озвучити" кілька 
шарів фактури: глибокі баси в низькому регістрі, повнозвучну акордову середину та просвітлено-
блискучі терції у верхньому шарі фактури; тут є ще один важливий елемент теми – гамоподібний ви-
східний пасаж, що охоплює три, а в другому випадку – чотири октави. 

Після невеликої зв’язки звучить нова рицарсько-стримана тема Б. За нею знову дається тема 
А, потім проводиться третя, маршова тема В. І знову на повен голос звучить тема А, утверджуючи 
пафос перемоги. Отже, Полонез № 6 вимагає від виконавця не тільки володіння різноманітною фор-
тепіанною технікою, а й глибокого проникнення у зміст твору, в специфічні національно-польські риси 
музики. О. Криштальський пройнявся змістом твору, він прагнув повно відтворити систему образів, які 
намітив композитор. І об’єднуючим моментом є героїчна тема (А), звичайно до неї контрастують інші 
теми. Чи не найголовнішим є глибина змісту музики та яскравість характерів.  

Коротко зупинимося ще на двох творах середньої форми: Ноктюрні № 13, тв. 48, № 1, до мінор 
Ф. Шопена та п’єсі "Гомін Верховини" А. Кос-Анатольського. Вони написані в різний час і різні за емо-
ційною наповненістю. Твір Шопена починається музичною темою, що сповнена сумних пригнічених 
настроїв: звучить жалібна мелодія, "розірвана" у багатьох місцях паузами, але мелодичну лінію під-
тримує акомпанемент трагічного змісту; поєднання високого регістру (мелодія) і низького (глибокі ба-
си) творить два начала – думки людини, що з’являються у пригніченій обстановці. Ця – перша тема 
Ноктюрну – є носієм глибокого смутку в поєднанні з жалібною ходою. Для відтворення цих двох емо-
ційних начал вико-навець "прочитує авторський текст" з максимальною деталізацією і виразністю.  

Друга тема Ноктюрну (другий розділ форми) витримана у однойменному мажорі. Шопен, як і інші 
романтики, зіставляє сумний настрій із світлим, ліричним. Але світла, лірична ідилія звучить недовго, вже з 
тринадцятого такту другої теми даються тріольні "вторгнення", які "вриваються" в спокійний плин музики і 
"руйнують" його своєю напористістю й жорсткістю. Третій розділ Ноктюрна – сильно змінена реприза пер-
шої теми, але при незмінній мелодії суттєвої трансформації зазнав супровід, власне він перетворився у 
постійно пульсуючий тріольний фон. Загалом музика тут набула лірико-драматичного змісту, вона стала 
виразом людської тривоги, емоційних сплесків й життєвих видозмін. Ноктюрн № 16 Шопена є важливим 
твором романтичної доби, який вимагає від піаніста-виконавця уважного прочитання авторського тексту, 
особистісного проникнення в емоційні стани романтичного героя, що його створив у Ноктюрні Ф. Шопен. 

П’єса "Гомін Верховини" А. Кос-Анатольського вимагає від виконавця дещо інших підходів. Тут і для 
композитора і для виконавця важливим було відтворити картину природи, сповнену не стільки внутрішніх, 
ліричних переживань, скільки зовнішніх, колористичних ефектів. Картина рідних Карпат неможлива без ди-
намічного танцю, без слухання різноманітних і неповторних звуків гірських вершин, квітучих полонин, непо-
вторних відзвуків, які лунають з низин тощо. І Кос-Анатольський, який народився у Карпатах, і піаніст 
О. Криштальський, який зростав у Карпатах, прекрасно відчували "музику Карпат" і точно донесли її до слухача. 

Проаналізувавши музику, яка виконана Олегом Криштальським на компакт-диску "Краще…", при-
ходимо до таких висновків: львівський піаніст майстерно виконав дев’ять творів, що належать до різних 
стилів – класичного, романтичного і окремих композицій ХХ століття. Чи не найбільша заслуга виконавця в 
тому, що він дотримався стильових особливостей кожного твору, глибоко розкрив національно-характерні 
риси творів Ф. Шопена, М. Лисенка і А. Кос-Анатольського. Кожний з цих авторів має своє творче обличчя, 
своє коло національних образів. Продумане, художньо-досконале, мистецьки-вивірене виконання таких 
творів, як соната соль мажор В. Моцарта, Мазурка № 21, до-дієз мінор, Ноктюрн до мінор та Полонез ля-
бемоль мажор Ф. Шопена, Рапсодія № 2 М. Лисенка, Концерт № 2 для фортепіано з оркестром А. Кос-
Анатольського безумовно є високим досягненням українського піаніста, який вже кілька років тому пішов у 
вічність. Втім його виконавські інтерпретації продовжують "жити" і естетично збагачувати українську музич-
ну культуру. Вони стали зразком високого професіоналізму та художньої досконалості. Сподіваємося, що і 
наступні покоління музикантів будуть вдячні видатному піаністу ХХ століття Олегу Криштальському за його 
своєрідні виконавські версії записаних на цьому компакт-диску творів.  
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ФІЛОСОФІЯ ЕКЗИСТЕНЦІАЛІЗМУ 
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У статті досліджуються світоглядні засади авторського кіно. Дослідниця розглядає одну з 

моделей кінематографічного авторства, спираючись у своїх міркуваннях на філософську концепцію 
екзистенціалізму та використовуючи як матеріал для наукових розвідок творчість всесвітньові-
домого українського кінорежисера Кіри Муратової. 

Ключові слова: світогляд, світовідчуття, світосприйняття, світорозуміння, екзистенціа-
лізм, авторське кіно, режисура, засоби кіновиразності. 

 
Тhe article investigates the philosophical principles of copyright movies. Researcher examines one of the 

models of cinematic authorship, based on their discussions on the philosophical concept of existentialism and 
using as material for scientific development work of world-renowned Ukrainian director Kira Muratova. 

Keywords: outlook, ekzystentsializm, copyright film, direction, figurative means. 
 
Відомо, що людина здавна намагається пізнати саму себе, самовизначитись і знайти своє міс-

це в навколишньому середовищі, відшукати оптимальну форму регуляції власної життєдіяльності. 
Зважаючи на це, вона ставить перед собою численні запитання, відповіді на які прагне дати протягом 
тисячоліть. Серед них основними, такими, що визначають сутність її буття, є: Що таке людина? Що 
таке світ? З якою метою людина прийшла у світ? Якими повинні бути принципи стосунків людини зі 
світом? Яке призначення людини? В чому сенс її життя? Пізнаючи власну сутність і водночас осягаючи 
світ, своє місце в ньому, людина чи то шляхом напружених духовних шукань, чи то некритичним відтво-
ренням домінуючих у суспільстві стереотипів щодо способів бачення людини та світу поступово формує 
власний світогляд, що є невід`ємною складовою як окремого індивіда, так і суспільства в цілому.  

Філософія, як найбільш зріла форма світогляду, що уможливлює відповіді на питання, про які 
йшлося вище, постає теоретичною формою розв`язання світоглядних проблем. При цьому сутність 
екзистенціальної філософії певним чином лежить в площині такого тлумачення, в котрому стверджу-
ється, що "не покладаючи надій ні на божественне провидіння, ні на логіку історії, ні на всесилля науки 
і техніки, не апелюючи до божественної всемогутності і не довіряючи природній міцності, екзистенціа-
лізм звертається не до сили, а до слабкості – до самої людини в скінченності її існування. Сучасна 
людина, відповідно до екзистенціалізму, може черпати сили тільки у своїй слабкості, вона спроможна 
знайти зміст свого життя не перед обличчям вічного і нескінченного, – Бога, природи, історії, – а тільки 
перед обличчям смерті. Саме тому в центрі уваги – не Бог і не природа, а людина. Звільнити людину 
від усіх її надій на те, що вона може знайти свободу за допомогою чогось поза собою, і від всіх ілюзій, 
пов`язаних з цими надіями, поставити людину перед собою і змусити заглянути в себе" [11, 542]. 

Витоки екзистенціалізму як своєрідної світоглядної моделі слід шукати в працях російських філо-
софів Л.Шестова, М.Бердяєва, творчість яких припадає на кінець ХІХ – початок ХХ століття. Послідовний 
виклад філософської концепції екзистенціалізму віднайдемо пізніше – у 20–30-х роках ХХ століття – у тво-
рах німецьких вчених М.Гайдеггера та К. Ясперса. У період Другої світової війни свій внесок у розвиток 
вчення зробили й французькі мислителі: Жан-Поль Сартр, Альбер Камю, Сімона де Бовуар. "Франція при-
йняла бій усупереч правді логіків… Логіки були праві. Війна для нас означала розгром. Але чи повинна бу-
ла Франція заради того, щоб позбавити себе від поразки, не приймати бою, – писав А.Камю. – Дух у нашій 
країні взяв верх над розумом" [6, 116]. Отож, заклик діяти всупереч очевидності і без надії на успіх, "позиція 
стоїчного антиісторизму зробили екзистенціалізм одним з духовних джерел антифашистського руху Опору, 
в лавах котрого опинились і філософи-екзистенціалісти" [8, 705]. 

У 60-і роки минулого століття екзистенціалізм "дістає широку підтримку філософів Італії, Іспанії 
й поступово перетворюється на найпопулярнішу серед європейської інтелігенції філософсько-етичну, 
естетико-психологічну систему. Поширенню екзистенціалізму сприяла насамперед характерна для 
філософії ХХ століття певна методологічна, світоглядна всеосяжність, яка легко трансформувалася в 
невизначеність філософії існування" [10, 125]. 

Слід зазначити, що причиною популярності філософської системи екзистенціалізму був не-
абиякий інтерес до неї з боку західноєвропейських митців, художньої інтелігенції, яку "приваблювали в 
цій концепції висока оцінка мистецтва, ототожнення його з філософією, а також форма викладу теоре-
тичних ідей: романи, притчі, поетичні медитації, художньо-критичні статті, есеїстка" [10, 127]. Не зали-
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шились осторонь і кінематографісти, особливо представники інтелектуального кіно, яке "виникло з на-
магань ввести образ в сферу художньої філософії" [13,241]. Саме екзистенціалізм став тим підґрун-
тям, на якому були закладені підвалини авторського кінематографа, зокрема його французької моделі, 
більш відомої як "Нова хвиля". При цьому, незважаючи на творчу самобутність кожного з представни-
ків французького артхаусу, його загальною рисою стала "орієнтація (свідома чи неусвідомлена) на 
екзистенціальний підхід до світу; усвідомлення героями самовтрат, неприкаяності й самотності люди-
ни, трагізму богополишеності" [13, 242]. 

У другій половині 50-х років минулого століття екзистенціальні настрої проникають і в радянсь-
кий кінематограф. У кіно з`являється новий герой, який шукає своє місце в сучасному світі, думає, 
аналізує власні вчинки, прислуховується до свого внутрішнього голосу, вирішує морально-етичні пи-
тання, розмірковує над проблемами довкілля. Це герої фільмів М.Ромма ("9 днів одного року"), 
Г.Данелія ("Я крокую Москвою"), С.Герасимова ("Біля озера", "Журналіст"), М.Хуцієва ("Мені 20 років", 
"Липневий дощ"), Ю.Райзмана ("А якщо це любов?"), Є.Ташкова ("Приходьте завтра"). Саме в цей пе-
ріод загін кінематографістів поповнюють молоді режисери: Л.Шепітько, Т.Ліознова, К.Муратова, котра, 
можливо, найбільш гостро відобразила у своїх фільмах буття людини у часи відлиги, її екзистенцію, 
що "раціонально не пізнається, а опановується безпосереднім "переживанням" [10, 127]. 

Вже в перших кінострічках ("У крутому яру", "Наш чесний хліб"), дарма, що створених у співав-
торстві, К.Муратова прагнула змоделювати свій неповторний і загадковий екранний світ, в якому відобра-
зилось би її особисте світосприйняття, світорозуміння, була би виражена її життєва позиція та знайшли б 
оригінальне втілення актуальні суспільні проблеми. При цьому нагадаємо, що моделювання (англ. scientific 
modelling, simulation, нім. modellieren, modellierung, simulation) – це метод дослідження явищ і процесів, що 
ґрунтується на заміні конкретного об'єкта досліджень (оригіналу) іншим, подібним до нього (моделлю – 
франц. modele, від лат. тodulus – міра ). Отож, моделювання у широкому сенсі – це процес створення та 
дослідження певної моделі. В свою чергу, модель постає засобом, формою пізнання світу. 

Надалі під моделлю будемо розуміти об'єкт будь-якої природи (уявна або матеріально реалізована 
система), котрий, відображаючи чи відтворюючи в певному сенсі об'єкт мистецтвознавчого дослідження, 
здатний заміщати його так, що вивчення моделі дає нову інформацію про мистецький об'єкт. 

Перший самостійний фільм "Довгі проводи" виявив особливості індивідуального стилю моло-
дої мисткині, її віру у відповідну систему ідеалів, що сформувались в ній на основі власного духовного 
досвіду, її "здатність до критичної позиції" й, без сумніву, дозволив "віднести Кіру Муратову до філо-
софського кінематографа екзистенціального напрямку" [13, 241]. Сучасники охоче досліджували світо-
глядні засади творчості режисера-початківця, звертаючи особливу увагу на ту специфічну модель 
авторського кіно, за допомогою якої вона утверджувалась і водночас шукала орієнтири в кінематогра-
фічному просторі як потужна непересічна особистість. "Форма – не оболонка для змісту, а виявлення 
суті, – пише Л.Аннінський. – Стиль – людина… Прийде час і цей стильовий принцип у нашому кіно бу-
де доведений до віртуозності: у Германа, у Сокурова, у Балаяна. Але в 60-і це ще рідкість, і в Мурато-
вої у ту пору є, мабуть, тільки один орієнтир – Хуцієв. Так, у Марлена Хуцієва зовсім інший емоційний 
лад; у нього душа злітає, парить, мріє "у сні і наяву". У Муратової ж душа немов би знаходиться в по-
лоні, у завісі. У неї павутина дріб`язків, що збивають, в`яжуть" [1, 217].  

Екзистенціальний мотив поступово стане домінуючим в авторському кінематографі Кіри Муратової, 
перетвориться на ту своєрідну духовну призму, крізь яку мисткиня пропускатиме, переломлюватиме свої ін-
телектуально-духовні запити, осмислюватиме і переживатиме все існуюче й у такий спосіб реалізуватиметь-
ся як людина, як творча особистість. Адже "екзистенціалізм виступає за свободу інтерпретації мистецького 
твору, розвиток того емоційного імпульсу, який єднає глядача з митцем, за відмову від тенденційності і дида-
ктики у творчості. Митець поставляє нашому зорові картинки, а ми бачимо те, що хочемо бачити [13, 244]. 

Одним з адептів екзистенціалізму у слов`янському світі слід вважати Ф.М. Достоєвського. Так, 
у романі "Біси" вустами головного героя автор проповідує таку релігію, в якій "Бог є біль страху смерті. 
Хто переможе біль і страх, той сам стане Богом…" [5, 124]. При цьому М.Гайдеггер, описуючи структу-
ри екзистенції, вводить модуси (виявлення, різновид) людського існування: страх, передчуття (пере-
важно трагічні), совість. Страх, "основою якого є страх смерті, а його продовженням – шлях людини до 
смерті: буття до смерті є страх. Такі поняття, як страх, смерть поступово узагальнюються в концепції 
М.Гайдеггера в поняття "ніщо" [4, 127]. 

Герої К.Муратової (як і сама мисткиня) не лякаються, а скоріш, граються і навіть захоплюються 
смертю, оскільки вона є повноправним, хоч і віртуальним персонажем, що, еволюціонуючи, набуває поту-
жного самостійного статусу. Вони не бояться тих покарань, котрі доведеться відбувати за заподіяні за життя 
страждання, а тому, не переймаючись страхом фізичного вмирання, дозволяють собі виявляти жорсто-
кість і тиранію щодо ближніх. З кожним наступним твором смерть буде намагатись зайняти увесь кінемато-
графічний простір, створений авторкою, яка ретельно шліфуватиме свій мало не улюблений образ, 
занурюючи його в специфічну фактуру кадру і оточуючи пронизливою атмосферою потойбіччя.  

У всіх без винятку фільмах режисер болісно і водночас з неприхованим задоволенням намага-
ється знайти витоки, першопричину мало не вишуканої жорстокості своїх героїв (передовсім героїнь), 
що відповідним чином дає підстави процитувати таку думку Ф.М.Достоєвського: "Я все життя не міг 
собі уявити іншої любові і до того дійшов, що іноді думаю, що любов – це те, що складає добровільно 
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дароване від улюбленого предмета право його тиранити…" [5, 189]. Такими собі делікатними, але від 
того не менш жорстокими тиранами постають і героїні фільмів Кіри Муратової: симпатичний "малень-
кий начальник" Валентина Іванівна з "Коротких зустрічей"; безглузда і зворушлива Євгенія Василівна з 
"Довгих проводів", котрій необхідний доказ жертовної любові до неї; "простуватий" демонічний штука-
тур Люба з кінострічки "Пізнаючи білий світ"; фальшива і прекрасна як янгол Марія із "Зміни долі", що, 
перебуваючи у в`язниці, розмірковує про смерть з надзвичайною легкістю, сприймаючи її як привід 
заборони в`язати гачком; холоднокровна убивця Офелія з "Трьох історій". У вуста останньої авторка 
навмисне вкладає такий текст: "Я не люблю чоловіків, я не люблю жінок, не люблю дітей. Цій планеті 
я поставила би нуль". Фактично, кожна з героїнь – сходинка в еволюції людської жорстокості й само-
дурства в інтелектуальному кіно режисера, де автор прискіпливо, ніби у лупу, розглядає, вивчає й 
аналізує буття людини й ті недоліки її душі, котрі полишають комфортного існування оточуючих. 

 Глибоко досліджуючи героїв своїх фільмів, Кіра Муратова розглядає їх як благодатний пізна-
вальний матеріал, представляючи не у зовнішніх, гучних демонстративних проявах, а у внутрішніх, 
ледь вловимих рухах душевного життя. Спираючись на широкий пласт осмисленого людського життє-
во-буденного досвіду, режисер не боїться, а скоріш захоплюється і духовною загибеллю персонажів, і 
їхнім фізичним змертвінням, оскільки "буття людини – її екзистенція – раціонально не пізнається, а 
опановується безпосереднім "переживанням". Зрозуміти переживання можна лише спираючись на 
художні засоби, якими користується мистецтво" [10, 127].  

Вибудовуючи екранну оповідь, Кіра Муратова ніби й не використовує якихось особливих, одразу 
примітних художніх засобів. "У погляді камери немає ні глузування, ні нескореності, він сповнений розуміння і 
співчуття" [3, 9]. Однак саме тихе й ненав`язливе занурення у повсякденні турботи людей, їхній сум чи радо-
щі й виявляється її універсальним авторським методом, де стихія життєвого побуту стрімко набуває статусу 
художнього буття. При цьому виняткова делікатність, тонкість кінематографічного письма, натхненність прос-
тих речей – складають невід`ємні якості "муратівського" стилю, в котрому прагнення режисера розкрити інди-
відуальну психологію персонажів, знайти ключ до особистісного світовідчуття призводить до необхідності 
оточити їх специфічним предметним середовищем, наситити знімальні об`єкти витонченими деталями, по-
глибити мізансцену, створити багатопланове зображення. До того ж, не суть важливо: буде це інтер`єр сере-
дньостатистичної квартири, вишуканого торгівельно-розважального центру, запилених сценічних лаштунків, 
зловісної котельні чи екстер`єр закинутого кладовища, брудної привокзальної площі. У такому навмисне 
змодельованому автором кінопросторі "переживання набуває особливого значення через те, що екзистенція 
людини спрямована "до ніщо" й усвідомлює свою скінченність" [4, 69]. А це, відповідно, змушує героїв Кіри 
Муратової прагнути органічно існувати ніби на межі, що відокремлює реальність від мистецтва, конкретність 
від узагальнення. До того ж, іноді реальність, яку змальовує у своїх авторка, являє собою деяку модель кліні-
чної смерті суспільства як, приміром, у фільмі "Астенічний синдром". "Реальність, яку відтворює і 
організовує кіно, – як зазначав Андре Базен, – це реальність світу, до якої ми залучені, це чуттєва не-
перервність, зафіксована плівкою і в просторово-часовому виразі" [2, 63]. 

Моделюючи образи героїв нібито з відвертих і малозначущих дрібниць, Кіра Муратова перетворює 
це на особливий пізнавальний процес, авторський метод практичного опосередкованого пізнання, коли су-
б'єкт (у нашому випадку митець-автор) замість безпосереднього об'єкта пізнання вибирає чи створює схожий 
із ним допоміжний об'єкт-замісник (модель), досліджує його, а здобуту інформацію переносить на реальний 
предмет вивчення. "Людини ви спочатку начебто і не бачите. Рука з олівцем. Телефонний апарат на хиткому 
нічному столику. Рука тримає слухавку. Немитий посуд стоїть у кухні. Гітара висить на стіні. Змінюються кру-
пні плани: деталі, деталі. Внутрішній монолог, в якому думка протискується крізь предметне наповнення кад-
ру, зупиняється, оглядається, завмирає, застряє. Спершу незрозуміло про що йдеться, хто говорить. Зміст 
тексту розкривається пізніше. Однак суть не в цьому, а в самому стані, в "сітці перешкод", у досвітньому чи 
опівнічному вдивлянні людини всередину самої себе, коли навіть не слова значимі, а дивакувате внутрішнє 
гикання, бурмотіння і скрипи в тиші, і подихи безсоння… І душа – у невагомості" [1, 216]. Це дає змогу говори-
ти про специфічну модель типології людини у Кіри Муратової, модель відпрацьовану кіноавтором так, що 
загальноприйняті вимоги щодо чіткості візуальних та вербальних визначень героїв свідомо порушуються. 
Таким є старий у кафе, мешканці, що очікують вселення у новий будинок, у "Коротких зустрічах"; дідусь на 
пошті та школярі у "Довгих проводах", мешканці божевільні, яких раз по раз виводять на прогулянку в "Друго-
рядних людях", пасажири в електропоїзді та нa вокзалі, покупці в супермаркеті у "Мелодії для шарманки". 
Мисткиня навмисне представляє своїх героїв ніби вихопленими з людського потоку. Їх унікальність полягає в 
тому, що залишаючись зовні "людиною з юрби" внутрішньо всі вони є самоцінними, неповторними й такими, 
що органічно балансують на тонкій грані, котра відокремлює реальність від мистецтва, конкретність від уза-
гальнення,бо ж "авторство найбільш повно виявляється в екзистенціальному кіно, і це пов`язано з суттю 
останнього – орієнтацією на унікальність внутрішнього світу героїв" [13, 242]. Зважаючи на те, що почуття 
бере свій початок глибоко в душі людини, а відтак започатковується її природою, режисер робить постійні 
спроби позбавити виконавців емоційного вантажу колишніх переживань і працює як з професійними, так і з 
непрофесійними акторами, прагнучи у такий спосіб досягнути народження "живих" (як здається самій авто-
рці), "шорсткуватих" характерів. До того ж, навіть добираючи актора на роль, К.Муратова намагається відда-
ти перевагу таким фахівцям, які були б несхожими на акторів, й зазначає: "Мені необхідно вилучити з нього 
саме неактора, тому мало говорю з ним про загальне рішення, про "зерно" ролі, а намагаюсь поставити в 
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таке положення, щоб він проявився самостійно як неповторна істота" [9, 10]. Однак основний парадокс поля-
гає в тому, що манера й поведінка героїв у фільмах Кіри Муратової виглядають "звичайними" й "життєподіб-
ними" лише в досить вузькому, мало не умовному розумінні цих понять, можливо, навіть тільки в сприйнятті 
самої авторки. Очевидно, що така авторська позиція небезпідставна, оскільки, "якщо митець, – міркує М. 
Дюфренн, – може встановити, що його прагнення здійснились, реалізувались у самій матерії твору, і якщо він 
одночасно сповнений відчуття, що сам знаходиться всередині цього твору, то перед нами постає істинна 
творча особистість, справжній художник" [14, 616].  

Керуючись особистим суб`єктивним баченням світу та спираючись на власний морально-естетичний 
досвід, К. Муратова виводить на екран таких собі емоційно чутливих героїв, наскрізь просякнутих гіпертро-
фованою умовністю, рафінованою штучністю і навіть абсурдністю. При цьому зазначимо, що поняття "аб-
сурд" (від лат. absurdus – безглуздий) посідає провідне місце в тій моделі екзистенціалізму, яка пов`язана з 
ім`ям Альбера Камю. Адже "ідея абсурдності буття вплинула на творчі пошуки багатьох митців… Мистецтво 
абсурду руйнувало причинно-наслідкові зв`язки у вчинках героїв.., відмовлялося від сюжету, окреслених ха-
рактерів… Мова, діалог втратили функцію засобу спілкування, а перед письменником, драматургом ставило-
ся завдання створення нових словосполучень, алогічних комбінацій складів. Мистецтво абсурду намагалося 
змінити жанрову ієрархію, наголошуючи на гротеску,пародії та трагікомедії [10, 140-141]. 

Примітним для авторського кіносвіту Кіри Муратової є те, що абсурдними виглядають перш за 
все її героїні, в яких за привабливою зовнішньою оболонкою вміло приховується зовсім не жіночна 
сутність. Більшість її кіногероїнь переживають тяжку психологічну кризу, що зазвичай є наслідком 
неспівпадання інтересів особистості й нав`язаних їй суспільством поведінкових стереотипів. Тому най-
більш комфортним для таких персонажів, в темне і таємниче нутро котрих зазвичай силоміць занурю-
ють глядача, на переконання кіноавтора, є тільки усамітнення, де існує "…любов як обов`язок, до 
котрої не спонукає ніяка схильність і навіть протистоїть природна відраза" [7, 116]. Невипадково Марія 
з фільму "Зміна долі", у якої спершу є і чоловік, і коханець відверто, навіть з полегкістю зізнається, ко-
ли обоє, нарешті, відходять у вічність: "Я люблю самотність. У всьому прекрасному є стільки натяків 
на жахливе. Біль у мені живе, як ніжна красива квітка. Біль розквітає в мені, як ніжний красивий бутон". 
Очевидним є те, що авторка, ніби заново створюючи себе разом з кожним новим фільмом, як і широко 
відома дослідниця феміністичної проблематики Сімона де Бовуар, намагається через змодельованих 
нею героїнь, іноді естетично привабливих, однак завжди морально ницих і трагічно самотніх, відповіс-
ти на деякі смисложиттєві питання: "Чи може жінка реалізуватися як людська істота?", "Які шляхи пе-
ред нею відкрито, а які можуть завести у безвихідь?", "Як здобути незалежність в умовах цілковитої 
залежності?". При цьому режисер спирається на екзистенціальний принцип суб`єктивності, що є осно-
вною домінантою усіх вчинків людини, в тому числі діяльності в сфері мистецтва. "Існування передує 
сутності, або що те ж саме, слід починати з суб`єктивності", – зазначав Ж.-П.Сартр [16, 35]. 

Своєрідно інтерпретуючи проблему художнього сприйняття, К.Муратова виводить на екран 
образ самотньої агресивної жінки-хижачки, що навіть не прагне бути турботливою дружиною, береги-
нею домашнього затишку, сімейних устоїв, а захоплюється своїм статусом жорстокого тирана й вбивці 
і поступово, на правах всепоглинаючої безодні, заповнює негативною енергетикою увесь простір му-
ратівських стрічок, де життя і смерть тісно сплетені в тугий вузол, який неможливо розірвати. Важли-
вою для розуміння авторської позиції К. Муратової є репліка адвоката з фільму "Зміна долі", що 
мовить: "Очевидно, неможливо визначити, які варварські інстинкти закладені в найбільш порядній жі-
нці". Однак, якщо в ранніх фільмах режисера екзистенціальні мотиви виражаються в зображенні роз-
губленості й самотності героїв, а особливо в зосередженні уваги на показі самотності в юрбі, то 
поступово вони набувають більш загрозливих обрисів. Адже починаючи з картини "Серед сірого ка-
міння" (вільної екранізації роману В.Короленка "Діти підземелля"), головною "героїнею" кіноробіт Му-
ратової стає Смерть, улюбленим місцем дії – цвинтар ( закинутий чи доглянутий – байдуже). Хоч на 
думку Юрія Іллєнка: "Ще ніколи і нікому не вдавалося створити образ смерті – лише подобу. Образ 
невловимий, створення образу смерті може бути смертю творчості. Митець, створивши образ смерті, 
зникне разом із твором" [12, 67]. Проте авторка захоплюється своїм улюбленим образом настільки, що 
зосереджує навколо нього всі події, всіх "неголовних" героїв-людей, що нагадують скоріш маріонеток, 
керованих сильною, холодною рукою Небуття. "Я заразився смертю. Я був нею хворий", – скаже один 
з героїв названого вище фільму, оскільки для Муратової, здається, саме кіно – природна форма смер-
ті, де примітним для авторського почерку є перетворення героїв на тіні, на фантомів. 

Чітко окреслений трикутник характерів простуватої робітниці Люби та її коханців зображено у 
фільмі Кіри Муратової "Пізнаючи білий світ". Назву ж кінострічки можна тлумачити як симптоматичну 
для режисера, що пропонує глядачеві через погляд наївної на перший погляд героїні (що насправді 
має доволі хижацьку мету) осягнути зовсім не привабливу, однак своєрідну світомодель зі специфіч-
ною сукупністю образів, уявлень, переживань, ідей і понять, глибинних життєвих смислів і поривань, 
за допомогою яких спробувати визначити сутність світу, власне ставлення до нього, а в такий спосіб – 
своє призначення, сенс власного буття. Важливим є той факт, що низка самобутніх образів, виведе-
них у фільмі, цікавить мисткиню навіть менше, ніж те середовище, що їх оточує. 

Дія стрічки "Пізнаючи білий світ" недаремно розгортається на тлі хаосу будівництва, в робітни-
чих гуртожитках, де авторка, спираючись на власну естетичну уяву, прагне заперечити стереотипи 



Мистецтвознавство  Безручко О. В. 

 124 

бачення світу, дає змогу збагнути його в новому аспекті, ніби очима вільної від упереджень людини. 
Сповідуючи принципи мистецтва абсурду і демонструючи певний досвід свободи свідомості, режисер 
зазначає: " Будівництво – це хаос, це сфера – де ще не створена культура, де немає понять "красиво-
культура", немає естетики (її треба буде ще створити). Хаос може показатися жахливим, а мені він 
уявляється прекрасним, тому що там немає ніяких постулатів. Немає стилю, неможлива стилізація. 
Мені хотілося створити культуру, красу, що існує за межами вже існуючих канонів" [3, 15]. З вислов-
ленням режисера перегукуються міркування А. Чміль, що зазначає: "Митець поставляє нашому зорові 
картинки, а ми бачимо те, що хочемо бачити. У цьому розумінні творчість Муратової іде в річищі екзи-
стенціалізму: авторську позицію у її фільмах уособлює сама атмосфера картини, загальний тон роз-
повіді" [13, 244]. Однак навіть найменша активність глядача дозволяє йому диференціювати отриману 
як візуальну, так і вербальну інформацію, відкинути її навмисну штучність. Саме через симультанний 
акт естетичного сприйняття рецепієнт (упереджений чи навпаки) долає шлях від форми художнього 
твору до його змісту й в зворотному напрямку – знову до форми, найчастіше віддаючи перевагу таким 
її якостям, як упорядкованість, організованість, структурність. Адже досконала в художньому відно-
шенні форма, що втілює в собі символ краси – це не елементарний сигнал, а позначене предметністю 
певне середовище. При цьому слід дослухатись до думки Дж. Хоудіна, що "творчість є первісним ак-
том, в якому невтримний хаос трансформується в животворний порядок" [15, 71]. 
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ЗНАЧЕННЯ ТА РОЛЬ АРХЕТИПІВ У ЕТНОНАЦІОНАЛЬНІЙ КУЛЬТУРІ 

 
У статті досліджується "архетип" як універсальна базисна константа етнонаціональної 

культури з погляду загальнолюдських соціокультурних цінностей. Підкреслюється певна розбіж-
ність між національними архетипами як універсаліями національної культури та універсальними 
архетипами культури з погляду їх співіснування.  

Ключові слова: архетип, етнічна культура, національна культура, універсалія, соціокультурні 
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This article examines the phenomenon of "archetype" as a universal basis constant ethnic and 
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Аналізуючи архетипи, можна сказати, що буттєвість ейдосів та ідей, а також юнгівське "індиві-
дуальне" найкраще виявляються в архетиповому уявленні етносу. Найбільш цікавим для сучасних 
науковців є можливість показати національну своєрідність втілення того чи іншого архетипу в окремо 
взятій культурі, виявити його варіативність, співвіднести його з певним етапом розвитку людської сві-
домості та суспільства.  

Насправді, як справедливо зауважує сучасна дослідниця З. Босик, термін "національний архе-
тип", на перший погляд, видається еклектичним, суперечливим, оскільки архетип є найширшою й уні-
версальною одиницею [3]. Проте, на думку багатьох сучасних дослідників, це не зовсім так. Як слушно 
зауважив С. Авєрінцев: "Володіння будь-яким архетипом не може бути для того чи іншого етносу ані 
перевагою, ані недоліком. Архетипи це стандарти поведінки, що обертаються на уявлення" [1, 111].  

Необхідно відмітити, що у процесі своєї еволюції архетипи перетворюються із загальнолюдсь-
ких категорій на категорії національні. Така трансформація відбувається завдяки безкінечному проце-
су смислоутворення, а також передачі й трансляції смислів у вигляді культурних традицій. Розглянемо 
докладніше цей процес.  

Як відомо, в основі всіх культурних феноменів лежать первинні прамоделі. Архетипи є одними з 
основних, формуючих художній світогляд у цілому та на перших етапах формування етносу (за К. Юнгом). 
В чистому вигляді знаходять відображення в етнічних культурах, тобто у фольклорі, обрядах, народних 
звичаях. Це архетипи батьківщини, життя, смерті, радості, страждань, матінки-землі, героя, долі та ін. Такі 
архетипи дозволяють робити життя людини осмисленим і не дозволяють зануритися до стихії Хаосу й Аб-
сурду сучасного світу. Такі архетипи, як першообрази або праобрази, несуть символічні смисли, але вод-
ночас зберігають свою реальність. К. Юнг наполягав на тому, що позасвідомість конкретної людини має 
можливість виносити на поверхню свідомості тільки образи власної національної культури, тобто ті, що є 
близькими та зрозумілими індивіду, який є носієм тих чи інших культурних традицій та навичок. Необхідно 
підкреслити, що певні образи, що виникають у глибинах психіки, виходять за межі того або іншого ареалу. 
Інакше кажучи, людина звертається не лише до традицій своєї власної культури, а й до всіх давніх культур 
(Єгипту, Індії, Китаю, Античної Греції та інших). Отже, якщо спиратися на думку К. Юнга, то можна казати 
про генетичну культурну пам'ять всього людства. У певні моменти така пам'ять стає дуже загостреною, 
тоді виникає почуття глибокої причетності до культурної символіки всього людства.  

Отже, модифікуючись у ході історичного розвитку, архетипи зберігають у собі ті генокоди (першо-
образи), що відповідають етнокультурам як частинам загальносвітової культури, поданим у національних 
образах культури. А тому зрозуміло, що національна культура є відображенням історичного досвіду "в його 
індивідуально-неповторному, етнічно своєрідному відображенні" [8, 15]. Вони, "як символи колективної 
ідентичності, що належать, наприклад, до однієї нації, втілюють ціннісний-смисловий домострой етносу" [5, 
78]. В основі архетипів містяться норми і засоби поведінки, притаманні усім людям в усі історичні періоди. 
У повсякденні ми розмовляємо на мові надцінностей, використовуємо велику кількість філософських ідей 
та принципів, але не усвідомлюємо, що вживаємо їх несвідомо. У міру усвідомлення фундаментальних 
(або ж універсальних) категорій у нас з'являється можливість проникнення до ціннісно-смислового арсена-
лу архетипів, що формують національну ментальність того чи іншого народу.  

Російський культуролог А. Забіяко відмічає культурні архетипи як базисні елементи культури, що фо-
рмують константні моделі культурного життя та можуть бути двох типів універсальні культурні архетипи та 
етнічні. На відміну від універсальних архетипів культури, етнічні культурні архетипи уявляють собою констан-
ти національної духовності, які виражають та закріплюють основоположні властивості етносу як культурної 
цілісності. У кожній національній культурі, вважає дослідник, домінують свої етнокультурні архетипи.  

Ще один російський дослідник А. Тлеуж також вважає, що етнокультурні архетипи складають ос-
нову національної духовності, яка виражає та закріплює властивості та особливості певного етносу як 
культурної цілісності. Етнокультурні архетипи є базовою моделлю духовної культури, яка включає етнічний 
досвід народу у новий історичний контекст, сприяючи його соціальній адаптації у сучасному суспільстві та 
є проекцією у майбутнє. Погоджуючись з думкою російського вченого щодо етнокультурного архетипу як 
певної константи, додамо, що у контексті етнічної культури архетипи трактуються як сукупність його рис, 
сюжетів, образів, культурних традицій. За А. Тлеужем, їх зміст представляє типове у культурі. В цьому від-
ношенні етнокультурні архетипи як константи філософсько-культурологічного знання є об'єктивними та 
трансперсональними. Російський дослідник відзначає, що "формування етнокультурних архетипів відбу-
вається на рівні етнокультури людства та етнокультури крупних історичних спільностей у процесі система-
тизації та схематизації культурного досвіду конкретного народу" [12, 17]. Етнокультурні архетипи, як 
вважає дослідник, є суттєвим, визначають особливості світогляду, характер, усну народну творчість та іс-
торичну долю народу. Самі етнокультурні архетипи мають символічну природу та їх можна знайти в галузі 
смислових та ціннісних орієнтацій. В цілому, зазначає А. Тлеуж, етнокультурний архетип можна вивчати як 
первинну форму його адаптації до навколишньої реальності, яка відбувається шляхом реконструкції впли-
ву цієї реальності (географічної, геополітичної, господарчої соціальної, політичної, релігійної, культурної) 
на його формування; шляхом дослідження смислових та ціннісних орієнтацій індивіда, покоління цілої на-
ції; шляхом аналізу категорій культурної діяльності [12, 18]. 

Важливо підкреслити, що етнічні архетипи можуть "не спрацьовувати" у чужому для них соціо-
культурному середовищі. Свідомість предків створює свою певну культуру, в якій утворюється певний 
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набір духовних персонажів, котрі зберігаються у ноосфері (за Вернадським) як архетипи. Людина, яка 
знаходиться у такому соціокультурному середовищі (у платонівському розумінні), "притягує" до себе ці 
ейдоси, якщо відповідає цій культурі. Якщо людина знаходиться у чужому соціокультурному просторі, 
то вона також буде "притягувати" їх до себе, проте навряд чи буде їх розуміти та "використовувати" їх, 
тому що вони є чужими для її свідомості та не відображують її екзистенцію. Відтак архетип в етнокуль-
турі необхідно розглядати як щось близьке та рідне у духовному сенсі, як таке, що визначає спосіб 
існування. "Рідні" у культурологічному сенсі архетипи зрозумілі людині, вона може їх використовувати 
та здобувати духовне та екзистенціальне задоволення. Проте можна припустити що, якщо людина 
достатньо довгий термін знаходиться у чужому соціокультурному середовищі, то її свідомість може 
підкоритися новій культурі, вона вже зможе використовувати архетипові образи нової культури як свої 
рідні, застосовувати їх у своєму буттєвому середовищі та створювати з ними спілкування.  

Підкреслимо, що архетипи є складовою універсальних структур культурної свідомості та всьо-
го "ціннісно-смислового універсуму" (за Б. Кримським) загалом, який не зводиться лише до культури, а 
містить три підсистеми – "природу в ракурсі її інформаційних можливостей, виражених у ноосфері; 
цивілізацію в ракурсі її культурних потенцій і практичних реалізацій; монадне буття в ракурсі ціннісно-
смислової діяльності індивідуального соціуму (етносу або особистості)" [6, 28]. 

Архетипи – абсолютні цінності, які не змінюються протягом всієї історії людства, а набувають 
інваріантної смислової забарвленості, нових смислових нашарувань, або ж пробудження сталих цін-
ностей, інваріантного змісту досвіду нації. Як зазначає український філософ С. Кримський, "актуаліза-
ція такої інваріантності означає, що предметним полем історичної дії у всезростаючому масштабі стає 
зіставлення всіх часів, через порівняння яких і вилучається стале, те, що не підпадає під владу плин-
ності" [7, 70]. Тому можна сказати, що архетипи як стале, як константа пов’язують історично-часові 
вектори горизонталі і вертикалі, і репрезентуються як "сучасність, що не є дочасність, а всечасність" 
[13]. Виникнення таких інваріантних форм, як архетипи підкреслює прагнення людини знайти констан-
ти буття, що завжди будуть постійними, надійними, абсолютними.  

С. Кримський визнає величезний потенціал багатоманітних проявів архетипового базису. Українсь-
кий філософ спостерігає достатньо велику кількість відмінностей навіть серед таких споріднених, братніх 
народів, як українці та росіяни. Про це писав ще М. Гоголь. Він підкреслював, що "росіяни за архетипами 
свого менталітету намагаються здебільше піднятися над буттям у вищі виміри екзистенції, то українці пра-
гнуть увійти у склад буття" [7, 66]. С. Кримський пояснює це тим, що в російській культурі аж до XVII ст. 
включно переважав агіографічний жанр, тобто мораль розраховувалася на святих та мучеників, "тоді як в 
Україні поряд з "житіями святих" розвивалися в цей період не менш інтенсивно інші жанри, в тому числі, 
наприклад, практичні аспекти філософської думки. Ми вже не кажемо про традицію візантивізму у російсь-
кій ментальності, з якою дисонував архетип етнічної цінності особи в українському способі життя" [7, 66]. 
Саме такі суперечності ведуть до досить різного "прочитання" національних архетипів, адже "треба врахо-
вувати не тільки сузір'я можливостей етнічного єднання, а й ситуації неможливостей" [7, 67].  

С. Кримський досить прискіпливо розглядає різність між нацією та етносом і доходить до висновку, 
що у процесі свого вільного розвитку та боротьби за свою незалежність нація може опинитися у ситуації, 
коли вона знаходиться у протистоянні до загальнолюдських цінностей, архетипів. Адже відомо, "що нація 
на відміну від етносу характеризується розвиненою системою суспільної самосвідомості, наявністю влас-
ної держави чи боротьби за неї" [7, 67]. Отже, продовжуючи роздуми С. Кримського, потрібно зазначити, 
що саме у наш суперечний час, коли нав'язуються певні догми, посилюється інтерес до розуміння націо-
нального менталітету та його складових (національного характеру, ідеї, ідентичності) через глибинні архе-
типи, які посідають у колективному позасвідомому. Адже тоді "архетип" виступає не просто як абстрактна 
величина та предмет певного теоретизування, а як втілення "колективного досвіду народу", який не зав-
жди є позитивним, є повним протиріч, як, наприклад, досить трагічний архетип "Розкол" (за А. Большако-
вою). Адже, як пише російська дослідниця А. Большакова: "Сплеск інтересу до "архетипів" їх пізнання, але 
і подолання зараз викликаний кризою національної ідентичності, пошуками шляхів її відновлення" [2]. 

Ще раз підкреслимо, що національні архетипи виступають у ролі соціальної пам'яті, мають не-
змінну, позачасову структуру, де першообрази постійно розвиваються та обростають новими смисла-
ми. Зазначимо, що звернення до архетипів не означає повернення в минуле. З цього погляду, 
архетипи як культурні тексти несуть у собі не тільки минулі й дійсні смисли, але і готують ґрунт для 
створення майбутніх нових смислів і забезпечують зв'язок часів (Потебня) між традиціями різноманітних 
історичних періодів. Отже, "це особливий методологічний ракурс, в якому завдяки перетворенню мину-
лого на певний символ твориться сутність майбутнього. Тобто архетипи це культура поперед нами [9, 
186]. Це означає, що художня творчість потенційно діалогічна, тому що в цьому процесі існуючі, але за-
буті смисли в будь-який момент можуть ожити. За ходом діалогу смисли знову згадаються й оживуть в 
оновленому (у новому контексті) вигляді. Відтак сталі формули у вигляді архетипів в художній творчості 
осмислюються по-новому (іншому), допомагаючи сприймати архетипи у формі традицій в дусі свого часу 
і, включаючись у безкінечний ряд своїх попередників, несуть у собі ще не розкриті смисли, ідеї і образи.  

Українська культура, поза сумнівом, належить до однієї з найдавніших культур світу. Розвиток її 
ґрунтується на пізнанні не тільки своїх культурних архетипів. Етнокультурний процес в Україні полягає у 
переданні культурних цінностей, традицій і досвіду інших народів, елементів світової культури і світового 
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історичного досвіду. Такий колективний досвід, виражений в архетипах, яскравіше простежується в на-
ціональних культурах, "які втілюють долю й історичний досвід народів" [5]. І навпаки, усі національні ар-
хетипи розкриваються в контексті універсальної світової культури, відбувається діалог культур. 

Проте коли йдеться про співвідношення національних архетипів як універсалій національної культу-
ри та універсальних архетипів культури, виникає певна розбіжність з погляду їх співіснування. Підкреслимо, 
що сучасне розуміння архетипів як універсальних феноменів не можна розглядати поза глобалізаційними 
процесами, основною ознакою яких є "рух універсалізму", "з’явилася навіть метафілософія універсалізму" 
[11, 49]. Архетипи дедалі більше нагадують "вислизаючі універсалії та цілісності" (О. Панарін) буття. Останнім 
часом проблемі співвідношення універсалізму та етнонаціонального присвячено багато праць. У зв’язку з 
інтеграцією людства все частіше термін "універсальний" пов’язують із поняттям глобалізації, яка провокує 
деконструкцію національних особливостей різноманітних культур. Глобалізаційні процеси, які відбуваються у 
культурі, стали пояснювати з погляду розриву з універсалістськими ідеалами Нового часу, "<…> які приблиз-
но до середини XX століття втілювалися в культурі того або іншого народу переважно в національній 
(ідіоетнічній) формі. Глобалізація в такому разі виглядає як анулювання ("реконструкція") ідеалів епо-
хи Просвітництва та їх заміна новими, проте в очищеному від ідіоетнічної форми вигляді, оскільки національ-
них (державних) меж вона не визнає" [4, 5], або змінює позитивні ідеали на негативні. 

У нашому дослідженні розглядаються всезагальні архетипи як універсалії культури з погляду 
загальнолюдських соціокультурних цінностей і позиції С. Кримського, який пов’язує ці цінності з конку-
рентоздатністю народів у час пост-культури. Проте вони "<…> не визначають архетипи їх національ-
ної самовизначеності та буттєвої укоріненості, – пише С. Кримський. – Тому загальнолюдське постає 
не як базисне, а як надбудовне явище, яке виникає на верхніх поверхах здійснення процесів регіона-
льно-етнічної диференціації людства" [7, 65]. Тому, перефразовуючи А. Тойнбі, якщо нація – це здат-
ність етносу втілювати "історичний універсум", то національні культурні архетипи – це здатність етносу 
втілювати архетиповий досвід усього людства. 

Викликає певну зацікавленість і міркування С. Кримського стосовно платонівського принципу 
надбудови всезагального над індивідуальним. Він наголошує, що упродовж століть цей принцип "<…> 
зустрічав опозицію з боку різних номіналістичних, плюралістичних та скептичних течій. Тепер на пер-
ший план філософського дискурсу висувається вже не абсолютність світової ідеї, Бога чи матерії як 
універсальної субстанції, а заперечується будь-яка абсолютизація. З погляду такого принципу, ціле не 
виключає плюралістичності форм свого функціонування, кожна з яких може стати індивідуальним ви-
раженням загального. І навпаки, індивідуальне – це не одиничне, а єдине, яке здатне втілювати весь 
світ, стискаючи його в межах особистості" [7, 64-65]. Відомий український вчений наполягає на тому, 
що в сучасному культурному просторі нові інтелектуальні стратегії створюють умови для виникнення 
"репрезентації універсального в індивідуальному" [7]. 

Російська дослідниця Л. Даниленко розглядає універсальне з позиції категоріальної дихотомії 
(універсальне – ідіоетнічне) на прикладі мовної картини світу, проте вона сприймає мову не лише як лінгвіс-
тичну, а й як культурологічну проблему, оскільки замість мови можна розглядати інші продукти духовної 
культури – релігію, мистецтво. З одного боку, мова (зокрема й музична) є носієм загальних, універсаль-
них властивостей об’єктивного світу, а з іншого, – у ній репрезентовано суб’єктивно-національний (або 
ідіоетнічний) компонент, який становить національну своєрідність світогляду, закладеного в мові. Л. Да-
ниленко пропонує два компоненти культури – універсальний та ідіоетнічний. Цей погляд дає можливість, 
з одного боку, побачити основу для справжнього зближення людей, які належать до різних етносів і 
культур, а з іншого, – передбачає безперспективність глобалістського постмодерну в його прагненні уні-
фікувати національні відмінності у світогляді людей як представників різних народів [4]. 

Аналізуючи дихотомічну пару універсальне-ідіоетнічне, авторка виділяє кілька сутнісних смис-
лових пластів універсалії, які, на нашу думку, збігаються з розумінням динаміки розвитку архетипових 
образів. Головний збіг – наявність складної структури, а саме – єдине, яке виявляється в безлічі смис-
лових граней (безмежність смислового прочитання архетипового першообразу); інтегральний харак-
тер (смисловий центр як ейдос-першообраз, який стягує множинне у єдине); динаміка буття в культурі 
(повертання, обертання смислових граней, повернення забутих смислів); розмаїття функцій (реалізація 
у культурній свідомості великої кількості функцій, зокрема дуалістичних або бінарних). Таким чином, 
спираючись на дослідження Л. Даниленко, можна дійти висновку, що для існування архетипів як універ-
сальних культурних феноменів у пост-культурному та прото-культурному просторі необхідні кілька чин-
ників – складна структурність, інтегральність, динамічність, поліфункціональність, які "забезпечують 
смислову цілісність суб’єкта і світу" [4, 10]. Іншими словами, архетипові образи необхідно розглядати 
відповідно до настанови одного із засновників сучасної культурологічної науки Л. Уайта, яка спирається 
на розуміння культури як "цілісної системи, яка самоорганізується", та на можливості досягнути компле-
ксного синтетичного знання про світову культуру в її синхронічному та діахронічному аспектах. 

Відтак, повернемося до проблеми розвитку української культури щодо виявлення її архетипо-
вого ядра. Як вже йшлося, оскільки в колективному позасвідомому всі архетипи співіснують поряд, 
попри свою хронологічну співвіднесеність і власну ієрархію, то одні шари можуть стихійно виходити на 
поверхню, інші опускатися вглиб. Тож і з-поміж усього універсального набору архетипів кожен етнос 
актуалізує лише певні одиниці, які й можна назвати "національними архетипами". 
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Н. Лисюк, аналізуючи ідеї С. Кримського, резюмує: "Якщо йти від загальної системи архетипів 
до побудови окремої етнічної їх ієрархії тим шляхом, яким пішов С. Кримський, це дозволить з'ясувати 
національну своєрідність цієї системи, виявити її домінанти і, зрештою, визначити ту ранню стадію, на 
якій "зациклена" етнічна свідомість, що дасть можливість принаймні поставити етнопсихологічний 
"клінічний діагноз". А це робити необхідно, оскільки в розвитку етносу, як і в розвитку людини, як зда-
ється, можуть існувати певні "патогенні зони", про наявність яких свідчать константні, постійно повто-
рюванні сновидіння на індивідуальному рівні і стабільні, протягом тисячоліть відтворюванні на 
етнічному рівні в колективній формі, міфи, причому в різних жанрах фольклору і видах народного мис-
тецтва відповідно до структури їх жанрової системи" [10, 266]. На нашу думку, і в цьому ми збігаємося 
з українською дослідницею, зведення конкретного явища народної культури до його архетипу нічого 
не дає. Н. Лисюк бачить вихід у необхідності визначити "повний набір та ієрархію архетипів як систем-
ного утворення, при тому пов'язуючи ті чи інші архетипи з певними психічними характеристиками ет-
носу (людини) і з певними соціокультурними процесами його історичного розвитку, а за необхідності і з 
певним етапом розвитку свідомості людини" [10]. Вважаємо доцільним підкреслити, що такий підхід 
вже не відповідає сучасному стану у дослідженні будь-якої національної або ж етнічної культури. А 
тому розглядати сутність архетипів тільки з позиції структурної антропології, або ж психоаналізу не-
можливо. Домінантою сучасних досліджень повинні стати синтезовані дослідження на стику онтології, 
тео-онтології, гносеології, феноменології та інших методів дослідження, які певною мірою можуть, на 
перший погляд, і не збігатися, проте, саме в них здійснюється "прорив" не в "пост-культурі" (за В. Бич-
ковим), а в "прото-культуру" (за М. Епштейном), яка набуде такого значення для України, як свого часу 
період Проторенесансу для великої епохи Ренесансу в Італії . З нашої точки зору, префікс "прото" зні-
має протиріччя у сучасній культурі, оскільки, слідуючи М. Епштейну, черговий назрілий "зсув в "пост-
пост-постмодерністської" культурі, є радикальним переходом від кінцевості до початковості, як до мо-
дусу мислення <...> "прото" в нашому розумінні вказує не на порядок у часі, а на відкриту можливість, 
зародкову стадію явища" [14, 30-31]. Префікс "прото" свідчить, швидше про потенційність, гіпотетич-
ність, необмеженість у часі, він позбавлений тоталітарності, оскільки дозволяє культурі "під знаком 
"прото"" все те, на що були накладені заборони постмодернізмом, а саме: "новизна, історія, метафізи-
ка і навіть утопія <...> "Прото" це нове, ненасильницьке відношення до майбутнього в модусі "може 
бути" замість колишнього "має бути" і "так буде"" [14, 30-31], пише М. Епштейн. 

Отже, виходячи з вищевикладеного, слід зазначити, що такі першооснови людського буття, як 
архетипи дають можливість розглянути етно-національну культуру в найширшому розумінні її буттєвої 
сутності, крім того, виявити механізм збереження і передачі архетипових традицій у різні історико-
культурні епохи. У зв'язку з цим архетипи виступають не тільки генофондом духовної культури певної 
нації, а й більше того є породженням нових інтуїтивних, інтелектуальних смислів і емоційних станів, 
що ведуть до свого відновлення, створюючи нове розуміння культури, що дає підстави говорити про 
неї не у розумінні з префіксом "пост-", а додати до її назви термін "прото".  
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ТЕОРЕТИЧНІ ЗАСАДИ ДОСЛІДЖЕННЯ ТАНЦЮ ТА БАЛЕТУ XVII−XIX CТОЛІТЬ 
 
У статті вперше у вітчизняному мистецтвознавстві розглянуто академічну теорію танцю і 

балету видатних хореографів XVII−XIX століть. Проаналізовано і перекладено унікальні теоретичні 
засади майстрів танцю і балету Рауля Фьолйє, Жан Жоржа Новерра, Карла Блазіса, Леопольда Адіса, 
Августа Бурнонвіля. 

Ключові слова: танець, техніка, вправи у станка, позиції ніг, хореографія, балетне мистецтво. 
 
In the article for the first time in national study of art considered by the academic theory of dance and 

ballet renowned choreographers of the XVII−XIX century. Analyzed and translated into the state language of 
the unique theoretical foundations of the masters of dance and ballet Raoul-Auger Feuillet Jean George 
Noverr Carlo Pasquale Francesco Raffaele Baldassare de Blasis Leopold Adis August Bournonville. 

Keywords: dance, equipment, exercise machine, the position of the feet, choreography, ballet art. 
 
Хореографічне мистецтво створює та впроваджує свої закони осягнення світу, засновані як на 

конкретній відповідності життєвого і художнього матеріалу, так і на ступені вірності метафоричному 
образу віддзеркалення життя. Виражальні засоби танцювальних форм як головні чинники художньої 
практики хореографічної культури пройшли тривалий еволюційний шлях, видозмінюючись і збагачую-
чись. Згодом вони утворили систему, яка визначає наукові знання, виражальні засоби, аудіовізуальну і 
ритмопластичну основу, формально-технічні принципи, естетику, специфічні риси і можливості хорео-
графічної культури.  

Щоб краще зрозуміти особливості, а головне – філософію і теорію мистецтва танцю і балету, 
варто проаналізувати його сутність, зрозуміти витоки формування, естетику та формально-технічні 
критерії репрезентації.  

Актуальність дослідження зумовлена тим, що вперше у вітчизняному мистецтвознавстві про-
аналізовано і перекладено академічну теорію танцю і балету видатних хореографів XVII−XIX ст. 

Мета дослідження – визначити специфічні риси теорії танцю і балетного мистецтва XVII−XIX сто-
ліття. Завдання дослідження: 

- проаналізувати історичні дослідження з даної проблематики; 
- визначити форми та жанри балетного мистецтва XVII−XIX ст.; 
- охарактеризувати особливості танцювальної теорії, естетики, техніки та балетмейстерської 

роботи XVII−XIX століття на прикладі творів Рауля Фьолйє, Жан Жоржа Новерра, Августа Бурнонвіля, 
які вперше в Україні аналізуються та публікуються вітчизняною мовою. 

Дослідження з даної проблематики присутні у працях Гваттеріні М. "Азбука балету", Кайданов-
ської Н.В. "Рауль Оже Фьолйє та мистецтво запису танцю", Борисоглібського М.В. "Класики хореогра-
фії", Худекова С.Н. "Історія танцю". Також видатні історичні дослідження у галузі танцю і балету XVIII–
XIX ст. належать Красовській В.М. У праці "Західноєвропейський балетний театр. Від витоків до сере-
дини XVIII століття" вона проаналізувала витоки і розвиток балетного мистецтва в Західній Європі 
другої половини XV – середини XVIII ст. Надала характеристику балету бароко, балету-маскараду, 
балету-виходів. Детально описала балет "Ніч" (1653 р.) за часів правління Людовіка XIV Бурбона. 
Охарактеризувала творчу діяльність Люлі, Башана, Мольєра, професійних виконавців танцю другої 
половини XVII – першої половини XVIII ст. Детально охарактеризувала творчість Джона Уївера і його 
дійові пантомімні балети. У праці "Західноєвропейський балетний театр. Доба Новерра" проаналізу-
вала балетне мистецтво другої половини XVIII століття на прикладі таких виконавців: Максимілиана 
Гарделя, Марі Аллар, Мари-Мадлен Гімар. Детально проаналізувала і охарактеризувала період життя 
Жана Жоржа Новерра як танцівника. Детально проаналізувала його книжку "Листи про танець". Оха-
рактеризувала роботу Новерра у Штутгарті. Дослідила творчість Гаспаро Анджоліні, його балет "Семі-
раміда" (1765 р.) Проаналізувала полеміку Анджоліні та Новерра [5]. У праці "Західноєвропейський 
балетний театр. Передромантизм" проаналізувала балетне мистецтво "синтементалізму" в період 
1785–1835 рр. Дослідила творчість Карло Блазиса, Жана Доберваля і його балет "Марна пересторога" 
(1789 р.) [6]. Висвітлила і визначила творчість Сальватора Вігана і його балети "Отелло", "Весталка", 
"Титани". Охарактеризувала творчість Пьєра Гарделя, Огюста Вестриса і його школу, творчість Луї 
Дюпора, Шарля Дідло, д’Егвіля – у Великій Британії, Жана Омера – у Франції [7]. 

С.Н. Худеков у праці "Історія танців" детально і широко проаналізував генезис хореографічно-
го мистецтва, дав чітку характеристику й описав балет бароко, класицизму, сентименталізму, роман-
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тизму, висвітлив творчість видатних виконавців, викладачів і балетмейстерів танцю і балету від Анти-
чності до початку ХХ століття [10]. 

Серед представників балету бароко, класицизму, романтизму XVIII–XIX ст. хотілося б відзна-
чити видатних майстрів, теоретиків танцювального мистецтва і балету Рауля Фьолйє, Жан Жоржа Но-
верра, Карло Блазіса, Леопольда Адіса, Августа Бурнонвіля. 

Рауль Фьолйє (Raoul-Auger Feuillet) (1653−1710 рр.) – французький викладач танцю, балет-
мейстер, автор "системи Фьолйє" − знакової танцювальної нотації. Викладав бальний танець і танцю-
вальну гімнастику в студії в Парижі. Видав у 1700 р. унікальний труд "Хореографія чи мистецтво 
запису танцю". У 1704 р. французький балетмейстер і перший академік Французької академії танцю 
Пьєр Бошан подав до суду на Фьолйє за плагіат. Бошан стверджував, що він перший створив систему 
знакової танцювальної нотації на 22 роки раніше. Фьолйє не визнав наклепу Бошана та навпаки стве-
рджував, що він розширив і змінив систему тодішнього запису танців, на яку спирався Бошан. Що мо-
жно стверджувати про цю суперечку двох відомих французьких майстрів танцю? На нашу думку, 
очевидним є те, що створення запису танцю і академічної французької школи класичного танцю, дійс-
но належить Бошану, але лише у практичному вигляді. Фьолйє науково обґрунтував, методично запи-
сав, розширив і вдосконалив систему Бошана. Саме йому належить створення теорії і методики 
знакової нотації танцю, його термінології, запису танців XVII століття, правил виконання і теорії рухів 
танцю. Взагалі можна додати, що скарга Бошана на Фьолйє закінчилася перемогою першого завдяки 
підтримці короля Луї XIV Бурбона, а також Академії танцю і Паризького парламенту [9, 6−7]. 

Що ж таке праця "Хореографія чи мистецтво запису танцю"? Книга складається з аналізу танцю-
вальних термінів, положень корпусу, позицій рук і ніг, рухів танцю, графічних зображень танцівника, ру-
хів, знаків, що супроводжують кроки. За Фьолйє танець і балет ренесансу орієнтувався перш за все на 
симетричність, рухи з однієї ноги в один бік. Балет і танець бароко орієнтується на дзеркальну симетрію, 
як архітектурна гармонічна побудова. Елегантна хода і рухи, геометрично правильно складають танцю-
вальні фігури – коло, квадрат, трикутники. Граціозно одягнені люди, абстрактно-асоціативні образи під-
креслюють загальну композиційну побудову. Барочний балет і танець перш за все орієнтувався на 
закони архітектурної побуди барочного палацу, яскравим прикладом тому є Люксембург, Версаль, Сор-
бонна, Валь-Деграс, Пале Рояль. Палаци французького бароко вдало поєднували класичну гармонію, 
рівновагу, геометрично правильне планування, симетрію з барочними орнаментами, декорами, пишно-
тами, багатством зовнішнього і внутрішнього оздоблення. Фьолйє називає танець свого часу "danse 
sérieuse" − танець серйозний, "danse noble" − танець шляхетний, побудований як архітектурна споруда.  

Основним кроком у барочному танці є крок з plié – на витягнуту ногу, на середні півпальці, тоб-
то тіло витягується доверху, на відміну від ренесансного кроку, де тіло спирається на повну ступню. 
Ця принципова відмінність барочного танцю призвела до появи пуантів, прагнення відірватися від зе-
млі, створивши повітряний образ, політ. У барочному танці чітко формується танцювальна система 
гімнастичних екзерсисів – вправ для рук "port de bras", вправ для ніг "battements", танцювальні кроки і 
оберти "pas jeté, pas de bourre, pas glissé, pas assemblé, tour de fors, pirrouettes", стрибки "temps levé 
sauté, battu, entrecat quatre, roile, cabriolle" [9, 12−13]. 

Перша позиція ніг (primiere position de pied) − обидві стопи вивернуті назовні, торкаються лише 
п’ятки, утворюючи одну лінію. Друга позиція ніг (seconde position de pied) − ноги на відстані однієї стопи чи 
трохи більше, обидві стопи вивернуті назовні. Третя позиція ніг (troisieme position de pied) − стопи притис-
нуті п’ятками, які заходять одна за іншу до півстопи. Четверта позиція ніг (quatrieme position de pied) − ана-
логічна п’ятій позиції, але одна з ніг виведена вперед чи назад, на відстані однієї стопи чи трохи більше. 
П’ята позиція ніг (cinquieme position de pied) − стопи притиснуті п’ятками, носки до п’яток, п’ятки до носків. 
Отже, позиції у другій половині XVII cтоліття були повністю ідентичні сучасним позиціям класичного танцю. 

Позиції рук за Фьолйє – це варіанти сучасної другої позиції. На сьогодні це можна було б кла-
сифікувати як напівдруга "demi seconde position de bras", друга "seconde position de bras", завишена 
друга "grand seconde position de bras". У танцях Фьолйє визначає прохідні позиції, ідентичні сьогодні 
першій та перепідготовчій "primiere position de bras", "bras bas". Також періодично зустрічається пози-
ція за методом Агрипіни Ваганової (третя позиція); за староросійською школою, прийнятою у Франції, 
Британії, США − п’ята позиція. 

Жан Жорж Новерр (Jean George Noverr) (1727−1810 рр.) у книзі "Листи про танець і балет" 
("Lettres sur la danse et les ballets") (1760 р.) висвітлив особливості власної роботи, проаналізував ес-
тетику, принципи побудови, художнє оформлення балетного дійства. Охарактеризував академічний 
танець, танцювальну пантоміму, характерний і народно-стилізований танець. Представив графічні 
замальовки і оформлення до балетів Жан Жоржа Новерра. Хотілось б наголосити на розділах книги 
Жан Жоржа Новерра "Танець і пантоміма", "Балет – балетне дійство, музика в балеті, художнє офор-
млення", "Робота балетмейстера" [2].  

Пантоміма в танці для Новерра є найважливішою, вона здатна максимально розкрити сюжет 
балету через звичайність і виразність. Перевага пантоміми в балеті Новерра зумовлена захопленням 
британською театральною драматургією актора Давіда Гарріка. Саме передача сюжетної лінії, вира-
жальність і образність характерів, чудова акторська майстерність виконавства Гарріка справила на 
Новерра незабутнє враження. Також Гаррік дав можливість Новеррові користуватися власною бібліо-
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текою, де він вивчав античний театр, танцювальну пантоміму доби Давнього Риму [4, 21−23]. Новерр 
розподілив танець на механічний, звичайний та пантомімічний, дійовий. Механічний танець є чудовим 
видовищем, симетрією рухів, віртуозністю виконання, складністю темпоритмів, апломбом і елевацією 
тіла, витонченістю положень і грацією виконання. Пантомімічний танець є душевною репрезентацією 
механічного танцю, яка надає йому вражальності, глибокої образності. Новерр першим висвітлив ідею 
про танцівника як про актора-міма [4, 29−30].  

Танець і пантоміма для Новерра – певна симфонія в балеті. Саме на професійному навчанні 
танцю наголошує Новерр. Також Новерр зауважує, що правильне навчання можливе завдяки розумін-
ню вчителем індивідуальних і фізичних можливостей учня. Систематичні заняття танцем є не тільки 
механічним відпрацюванням складних рухів і техніки, а розумінням художньої образності в кожному 
русі. Важливо для танцівника – поєднати високу віртуозність руху з натхненням і експресією.  

Новерр зауважує, що багато постановників, які ставлять балети і танці, тільки ганьблять і спотворю-
ють професію балетмейстера. На його думку, балетмейстер перш за все повинен вивчати і володіти мистец-
твом живопису, розумітись на скульптурі, архітектурі, декоративному мистецтві, вивчати і знати анатомію 
людини. Для балетмейстера важливо враховувати особливості виконавця, його фактурно-анатомічні харак-
теристики тіла і зовнішності. Новерр – противник принципу деяких балетмейстерів, які вимагають від вико-
навців абсолютного копіювання своїх жестів, поз, рухів без душі, індивідуальності, певної імпровізації.  

Мистецтво балету, як і література, живопис, скульптура, архітектура, музика, є для Новерра 
прикрашенням і возвеличенням природи. Також Новерр закликає до симфонії в роботі над балетом 
сценариста, музиканта, балетмейстера, декоратора за аналогією синтезу мистецтв, де кожне мистец-
тво – література, музика, танець, живопис – не просто художні змагання у створенні образу. Вони до-
повнюють один одного, створюючи шедевр.  

Карло Блазис (Carlo Pasquale Francesco Raffaele Baldassare de Blasis) (1795−1878 рр.) у книзі 
"Елементарний трактат з теорії та практики мистецтва танцю ("Traité élémentaire, theorique et practique de 
l’arte de la dansa") (1820 р.) виклав ампірну естетику, манеру і техніку французької академічної школи тан-
цю першої половини XIX століття. Проаналізував складові частини цієї техніки. Описав позиції, пози, обер-
ти, рухи академічного танцю в балеті, надав рекомендації щодо запобігання помилок у танцювальній 
техніці. Хотілось б вілзначити найважливіші розділи книги Карло Блазиса "Вправи для ніг", "Вправи для 
корпусу", "Вправи для рук", "Танець серйозний, напівхаракерний, комічний", "Новий метод і викладання", 
"Пантоміма та необхідне для актора-міма", "Складові балету – експозиція, зав’язка, розв’язка" [3]. 

Методика викладання у професійній школі танцю повинна орієнтуватись на певну геометрич-
ність у вправах і рухах для більш логічного сприйняття учнями танцювальної гімнастики, а також на 
обов’язкову систематичність занять без зайвої перерви. Викладач повинен розумітись на мистецтві – 
живописі, музиці – та привчати до цього своїх учнів для більш вдалого осягнення краси виконання 
простих, складних танцювальних pas. Важливо також привчати учнів до гарного смаку, класичних зразків 
у мистецтві. Навчання учня танцювальній гімнастиці повинне починатись з 8 років. Екзерсис навчання 
повинен складатись з вивчення позицій ніг – п’ять загальних позицій. Батманів: малий батман – ідентичний 
battement tendu simple сьогодні; великий батман – ідентичний grand battment jeté; батмани на щиколотці – 
ідентичні battment fondu, battment frappé, petit battment sur le cou-de-pied сьогодні. Вправи на коло ногою – 
ідентичні rond de jamb par terre і rond de jamb en l’air сьогодні. Далі Блазис визначає урок танцю так: "За-
звичай уроком називається комбінація екзерсисів, що складаються з елементарних і основних танцюваль-
них pas. Учень вправляється спочатку у згинанні колін у всіх позиціях, у виконанні великих і малих 
батманів, ronds de jambe − партерних і в повітрі, малих батманів sur le cou de pied. Потім він переходить до 
temps de courante, простих і складних, до coupes a la premiere, a la seconde і composes, до аттитюдів, до 
grands ronds de jambe, temps de chaconne, grands fouettes de face і en tournant, до pas de bourree та інших 
різних піруетів. Ці екзерсиси сприяють формуванню хорошого танцівника і створюють йому можливості 
для успіху. Урок закінчується виконанням піруетів, temps terre-a-terre і temps de vigueur. Але нехай учень не 
думає, що він досяг мети, якої прагнув. Щоб стати танцівником, йому треба розлучитися з тим учнівським 
виглядом, який він ще зберігає; і тоді сміливістю і красою свого виконання він нарешті покаже, що він майс-
тер своєї справи. Надалі, якщо він хоче подобатися публіці, нехай він спрямовує свою увагу на витонче-
ність поз, грацію рухів, виразність рис і ту приємну невимушеність, яка повинна супроводжувати кожен вид 
танцю. У цих якостях − гідність великого артиста, і вони захоплюють глядача…" [4, 132−137]. 

Леопольд Адіс (Leopold Adis) (XIX століття) у книзі "Теорія гімнастики театрального танцю" 
("Theorie de la gymnastique de la danse theatrale") висвітлив естетику, манеру і техніку французької 
академічної школи танцю середини XIX століття. Проаналізував і записав метод викладання уроку за 
методом Філіпа Тальоні. Запропонував вправи біля станка, переводи рук і нахили корпусу, вправи на 
середині, стрибки, оберти. Записаний Адісом урок методом Філіпа Тальоні, створений ним для своєї дочки 
Марії Тальоні, з переробкою і доповненням до методики уроку Жана-Франсуа Кулона (1764−1835 рр.) [8].  

Отже, що таке урок Філіпа Тальоні. Plié у станка, battement petit et grand, rond de jambe par terre 
et rond de jambe en l’air, battement sur le cou-de-pied. На середині temps de courante, coupé, attitude 
grand rond de jambe, temps de chaconne, grand fouetté en face, fouetté en tournent, pirouettes et tours.  

Вправи у станка – Plié – за всіма позиціями: шість разів за першою, другою, третьою, четвер-
тою, п’ятою позиціями ніг, зміни почергово ноги, з правої та з лівої. Три повільних plié, три швидких 
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pile, всього 48 pile. Petit battement, ідентичні сьогоднішнім battement tendu simple – вперед, убік, назад, 
з правої та з лівої ноги всього 96; grand battement– вперед, убік, назад, з правої та з лівої ноги всього 
128. Rond de jambe par terre et rond de jambe en l’air 32 з кожної ноги en dehors et en dedans, всього 
128. Вattement sur le cou-de-pied з кожної ноги, повільні – ідентичні сучасним fondu, швидкі – ідентичні 
сучасним frappé et petit battement, 32 з кожної ноги en dehors et en dedans, всього − 128.  

Вправи на середині − Temps de courant – прості і складні – ідентичні сучасним port de bras і 
temps lié всього 16, координуючи з 16 plié. Demi coupes a la premiere, a la seconde всього 32 demi 
coupe. Grand fouete en face, grand fouete en tournent, всього 24. Pirrouettes, всього 48 [4, 198−200].  

Август Бурнонвіль (August Bournonville) (1805−1879 рр.). У праці "Моє театральне життя" ("Мit 
Theaterliv") (1878 р.) проаналізовано і узагальнено головні принципи балетного мистецтва. Його естетика, 
духовне і психологічне сприйняття. Запропоновано і сформульовано загальний принцип "Символ віри в 
балеті", тобто дана характеристика сприйняття, навчання і викладання, побудова і художнє оформлення 
академічного балету другої половини XIX століття. У книзі Бурнонвіль аналізує свій творчій шлях, своє на-
вчання у Франції у видатного викладача і танцівника Огюста Вестріса. Характеризує балетний театр Данії, 
починаючи з другої половини XVIII століття, творчість балетмейстера Вінченцо Томазелі Галеотті – голо-
вного керівника Копенгагенської королівської Опери. Також свого батька Антуана Бурнонвіля, який змінив 
Галеотті на посту головного балетмейстера і керівника датської королівської трупи. У своїй книзі Бурнон-
віль характеризує творчість Жан-Пьєра Омера, Сальваторе Вігано, балетмейстерів [1].  

За Бурнонвілем, "танець – це мистецтво, як допускає талант і покликання, професійне знання і 
майстерність. Це витончене мистецтво, тому що воно прагне до ідеалу не тільки пластичного, а й 
драматичного і ліричного. Краса, до якої прагне танець, зумовлена не смаком чи свавіллям, а засно-
вана на незмінних законах природи, звичайного і натурального. Міміка охоплює всі душевні хвилюван-
ня; танець є вираженням радості, потрібністю слідувати за ритмами музики. Призначення мистецтва, 
особливо театру – загостювати думку, возвеличувати душу і освіжати почуття. Отже, танець не пови-
нен підкорюватись перенасиченій публіці, веселість – сила, сп’яніння – слабкість. Завдяки музиці та-
нець може злетіти до поезії … Вершиною майстерності є вміння приховувати механіку і напругу під 
видимою гармонією..." [4, 265]. 

Отже, абсолютно зрозуміло, що впродовж XVII−XIX століть остаточно вибудовується і форму-
ється академічна теорія класичного танцю та естетика балету. Чітко вирізняються методи і техніки ви-
конання, навчання професійному танцю. Також велика увага приділяється балетмейстерській роботі, 
симфонізму в балеті, художньому оформленню. Вибудовується ідеал танцівника як за професійно-
анатомічними даними, так і за художньою майстерністю. 
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МОДИФІКАЦІЯ СТРУКТУРИ ЖІНОЧОГО КОСТЮМА 
У КОНТЕКСТІ ПРАКТИЦИЗМУ АНГЛІЙСЬКОЇ МОДИ КІНЦЯ XIX ст. 

 
У роботі досліджуються прийоми створення жіночого одягу на основі збагачення елемен-

тами чоловічого костюма. Проаналізовано естетичні й функціональні характеристики костюма 
для верхової їзди; особливості перенесення крою чоловічого плечового одягу на форму жіночих кор-
сажів; охарактеризовано структурні складові костюмів для прогулянок і візитів.  

Ключові слова: жіночий костюм, модифікація, трансформація, практицизм, функціональність.  
 
This paper investigates techniques for women's clothing, using the elements of male costume. 

Analyzed the aesthetic and functional characteristics of the habit, especially the transfer of cutting men's 
clothing on the shoulder corsages female form, characterized by the structural components of the costumes 
for walks and visits. 

Keywords: women's costume, modification, transformation, practicality, functionality. 
 
Жіноча мода в Англії наприкінці XIX ст. знаходиться під впливом, з одного боку, бурхливого 

розвитку виробництва, а з іншого – відтворення тенденцій минулих епох. У зв’язку з цим виникає ди-
вовижне різноманіття стилів, силуетів, поєднань. Кольорова палітра варіювалася від виключно яскра-
вих до приглушених тонких відтінків неокласики; тканини – від тонкого ситцю, батисту, бязі до 
багатовізерункових і складних, жакардового шовку, сумішей шовку і вовни.  

Костюм відповідає найвимогливішим смакам, його призначення значно розширюється. Такі по-
пулярні види спорту і активного відпочинку, як катання на човнах, теніс, гольф, верхова їзда, дедалі 
більше привертають увагу жінок. Саме у цей період у структуру жіночого костюма трансформуються 
крій і елементи чоловічого. Одяг англійського джентльмена був прийнятий за еталон, і жіночий костюм 
розвивається у бік функціональності, не втрачаючи вишуканості й розкоші.  

У мистецтвознавчій літературі й костюмології другої половини і кінця XIX ст. основна увага приділя-
ється провідним модним тенденціям, таким як "друге рококо", "неокласицизм", "неоромантизм", "модерн". 
Одяг для спорту, верхової їзди, прогулянок не зазнав широкого висвітлення, а тому історичні відомості про 
нього є обмеженими. Описання атмосфери і образів XIX ст. М. Романовською включають аналіз європейсь-
кої і російської моди в контексті процесів емансипації [4]; опис костюма для верхової їзди наводиться у пра-
цях Л. Орленко [3], Я. Нерсесова [2]. Для відтворення точних історичних відомостей з вбрання вершниць 
нами використано практичний посібник XIX ст. англійського берейтора Д. Філліса [5]. Цінними для нашого 
дослідження є ті джерела, що репрезентують оригінальні історичні зразки і дозволяють відстежити особли-
вості модифікації структури жіночого костюма: видання Л. Джонстона [6], створене на основі костюмної коле-
кції лондонського музею Вікторії й Альберта, а також ілюстроване видання О. Васильєва [1].  

Запозичення чоловічих рис костюма не було новим явищем. У попередньому, XVIII ст., воно 
виявлялося у костюмах для маскарадів і верхової їзди. Але використання такого костюму обмежува-
лося цими видами занять. У XІX ст. наслідування чоловічої моди не лише продовжується, а й призво-
дить до кардинальних змін структури жіночого вбрання. Одяг для активного способу життя, який 
базується на формах і крої чоловічого костюма, поступово перетворюється на універсальний, займає 
прочне місце в гардеробі жінки. Отже, метою даної статті є дослідження прийомів створення жіночого 
одягу на основі збагачення елементами чоловічого костюма. Завданнями роботи є: проаналізувати 
естетичні й функціональні характеристики костюма для верхової їзди; дослідити особливості перене-
сення крою чоловічого плечового одягу (куртка, жакет, пальто) на форму жіночих корсажів; охаракте-
ризувати структурні складові костюмів для прогулянок і візитів.  

Одним з перших варіантів запозичення елементів чоловічого костюма в жіночий був костюм 
вершниці – амазонки. У першій половині XIX ст. він копіював чоловічий костюм у всьому, окрім спідни-
ці замість панталон. Верхова їзда і костюм амазонки стали обов'язковими в колах аристократії. "Жінки 
починають захоплюватися їздою вершки, пристрасть до якої поширилася у вищому суспільстві ще з 
1840-х років. Спеціальна сукня для верхової їзди – "амазонка" – складалася з довгої суконної спідниці 
й вузенької кофточки. До амазонки вдягали рукавички, шляпку з вуаллю, а в руки брали хлист" [2, 113]. 
Образ такої вершниці яскраво зображений на полотні англійського художника Томаса Джоя (1812-
1866) "Перед ранковою їздою" (Іл.1). 

Л. Орленко у термінологічному словнику одягу наводить три значення поняття "амазонка", згі-
дно з історичною еволюцією: войовнича жінка у давньогрецькій міфології; вершниця, вдягнена у сукню 
для верхової їзди; жіночий костюм для верхової їзди [3, 9]. Як констатує автор, цей різновид одягу за-
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знав суттєвих змін: у XVI ст.: це була вовняна сукня, яка не відрізнялася від звичайного одягу того ча-
су; пізніше до нього почали додавати елементи чоловічого одягу (Катерина Медичі носила пишно при-
крашені брюки); у XVIIІ ст. костюм доповнили чоловічим камзолом, а у XIX ст. вершниці вдягли високі 
чоботи і циліндр з вуаллю.  

 
 

 
Іл.1. Томас Джой (1812-1866). 

"Перед ранковою їздою" 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Іл.2. Першокласний костюм від модної 

компанії Г.Крид і Ко для верхової їзди. 1900-і рр., 
музей інституту костюма, м.Кіото, Японія 

 
Верхова їзда стала розповсюдженим видом спорту, доступним не лише для аристократів, а й для 

звичайних громадян. Однак жінки не сідали верхи як чоловіки, а користувалися спеціальним сідлом і розта-
шовувалися боком. Дамське сідло використовувалося до 1930-х років, після цього дами їздили вершки як 
чоловіки. Для зручності стали носити спідницю, призібрану над одним коліном. З метою безпеки усе частіше 
жінки зверталися до брюк. Хорошим тоном вважалося вдягнути поверх них спідницю, щоб прикрити ноги. 
Точне історичне описання вбрання XIX ст. наводимо з розділу про дамську їзду книги "Основи виїздки та їз-
ди" Д. Філліса: "Для довгої їзди, особливо полювання, замість сорочки раджу вдягати коротеньку шемізетку з 
перехватом у талії, з м’якої й тонкої тканини. Комірці та рукавички повинні бути пришитими… Замість панчіх 
вдягати носки, оскільки підв’язки затримують кровообіг, а інколи надовго стирають ногу. Панталони повинні 
бути не дуже широкими, щоб не утворювалися складки, і на резинових штрипках… Чоботи з халявами зава-
жають відчувати коня і стирають ногу, тому краще вдягати черевики, але не на ґудзиках, а на резині. Довгий 
корсет навіть небезпечний. Шляпа і вуаль повинні щільно вдягатися, щоб не відволікати увагу дами від коня" 
[5, 20]. Автор підкреслює, що навіть дрібниці можуть суттєво перешкоджати їзді. З цього описання бачимо, 
що саме функціональні вимоги сприяли поступовому розвитку практичного одягу і призводили до поступової 
відмови від штучних деформуючих засобів: корсету, щільно облягаючих деталей, які мали небезпеку фізіоло-
гічного характеру. Можемо констатувати і застосування брюк (панталон) в жіночому спортивному гардеробі.  

На Іл.2 представлений першокласний костюм від модної компанії Г.Крид і Ко – зразок жіночого 
одягу для верхової їзди 1900 р. Можемо зробити висновок про суттєве вдосконалення костюма ама-
зонки. У цьому пізньому варіанті бачимо змішання чоловічого одягу (приталений жакет і брюки-галіфе) 
з елементом жіночого одягу (довга спідниця для їзди у дамському сідлі).  

У нашому дослідженні ми навели стислі характеристики костюма амазонки у зв’язку з тим, що 
розглядаємо його в якості прототипу у подальшій модифікації жіночого костюма.  

У 80-90-х роках XIX ст. у жіночому гардеробі надзвичайної популярності набули чоловічі курт-
ки, жакети, пальто. "Що стосується індивідуального пошиття одягу, то леді зневажають будь-яку назву, 
яка має щось спільне з жіночністю. Чим більше по-чоловічому виглядає одяг, чим більше його назви 
мають спільного з чоловічим, тим більше він подобається жінкам" [6, 22]. Поступово зростав попит на 
стильний, практичний та якісний одяг, що підходив для діяльності поза домом, включаючи походи за 
покупками, подорожування та прогулянки. Системи крою, що використовувалися для виконання чоло-
вічих костюмів, були перенесені для пошиття стильних спідниць та ліфів (корсажів), а одержані в ре-
зультаті цієї реформи стилі були швидко прийняті.  

На Іл.3 ми бачимо жакет, відомий як двобортний Ріфер, зроблений подібно до чоловічого 
вбрання вільного покрою з такою ж назвою. Особливо популярним він був навесні, коли жінки скидали 
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важкі пальто, надаючи перевагу теплим жакетам. Як видно на Іл.4, їх відмінними особливостями були: 
широкі одвороти з подвійними чи навіть потрійними швами по краях, до шести великих ґудзиків та на-
кладні кишені на стегнах. Декор, достатньо стриманий, мав назву "листоподібний реверс". Для оздоб-
лення використовувалася шовкова тасьма "російська косичка", яка прикрашала і низ спідниці. Рукава 
були пишними за рахунок зборок від плеча. 

 

 
 

Іл.3. Жіночий двобортний Ріфер 
з вовни, декорований вишуканою  

шовковою тасьмою 
"російська косичка". Британія,  

1892-97рр., музей 
Вікторії й Альберта 

 

 
Іл.4. Технічний рисунок 

костюма: жакет 
і спідниця 

 
 

Іл.5. Комплект жакета  
з жилетом, виконаний 

за кроєм чоловічого одягу. 
1890-1893рр. Британія,  

музей Вікторії й Альберта 

 
У зв’язку з розвитком виробництва жінок залучали до ширшого спектру діяльності, відповідно, 

зростала необхідність у практичних формах одягу. Костюм, виконаний на замовлення, допомагав за-
довольнити потреби у різноманітних сферах життя. Виявилося, що практичні вовняні костюми ідеаль-
но підходять для різних видів дозвілля і прийнятні для таких видів спорту, як стрільба і гольф. Завдяки 
практичному матеріалу і нескладній обробці за таким одягом було легше доглядати, поступово він на-
бував ознак універсальності.  

Цей стиль використовувався не лише для праці, витончені моделі прикрашали сторінки мод-
них журналів. Тканина для пошиття жакетів і спідниць була найрізноманітнішою: у контрастну клітинку, 
лінію чи діагональ, а також однотонною. Набували поширення також внутрішні елементи костюма, які 
базувалися на крої чоловічих жилетів. На Іл.5 бачимо жакет в комплекті з жилетом. М'який колір тка-
нини доповнюють перламутрові ґудзики і прикрашений тоненькими рюшами стоячий комір. 

Новий етап в розвиткові жіночого костюма відбувся у Британії завдяки високій майстерності 
кравців. Приділяючи особливу увагу точності вимірювання, викройці та технологіям, вони майстерно 
синтезували чоловічий крій з формами, які повторювали заокруглення ліній бюсту, тонкість талії та 
опуклість стегон. Верхній одяг прилягав до фігури за допомогою вставок із канви, додаткових швів, що 
допомагали підкреслити пластику і витонченість жіночої фігури. 

Корсаж на Іл.6, 7 демонструє новостворену структуру костюма, яка відповідає найсуворішим 
вимогам щодо фешенебельного силуету.  

Декоративні вставки мають м’які пластичні форми, для їх надання були використані різноманітні 
праски та волого-парова обробка. Виразний комір та розкішне оксамитове оздоблення підсилювали 
жіночність жакета, який довершувався довгими рукавами у справжньому практичному стилі 1890 х рр.  

Наступний цікавий приклад – одяг для катання на човнах або для пішохідних прогулянок узбе-
режжям (Іл.8, 9). Про призначення одягу для прогулянок на свіжому повітрі говорить довжина подолу 
до гомілок, а не до полу, яка дозволяла швидше і вільніше рухатися. Стиль сукні, колір і тканина у 
смужку відштовхуються від натхнення формою моряків. Вона зроблена з бавовни, через те легко преть-
ся і сохне. Незважаючи на суто практичне призначення, ансамбль все ж таки включає модну деталь – 
верхню спідницю. Практичному одягу надавали перевагу жінки, які поєднували інтелектуальний роз-
виток з фізичним на початку 1870-х.  

Утім, зближення чоловічої й жіночої моди, вдало втілене в одязі для спорту і прогулянок, наступ-
ним етапом мало відбутися у художніх вирішеннях суконь для відвідування торгових кварталів і візитів. У 
1885 р. корсажі, які включали коміри й лацкани у стилі чоловічих жакетів, стали вельми популярною но-
винкою (Іл. 10, 11). Вони мали виріз для того, щоб передня частина була відкритою, показуючи тим са-
мим одяг під корсажем, який за формою наслідував чоловічий жилет. На цьому прикладі показано, як 
одяг під корсажем прикріплюється до зовнішньої сторони жакета за допомогою бокових швів.  

У ці часи це було дуже зручно, оскільки саме боковий шов допомагав корсажу сидіти за фор-
мою, зберігаючи вигляд жилета як окремого елементу. На спинці бачимо заокруглені виточки, які пе-
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реходять у шліци. Фактично, це характерний варіант-прототип жіночого жакету. Прийоми кравців щодо 
надання "скульптурності" формі додали костюму елегантності, розширили можливості використання 
його для прогулянок, відвідування фешенебельних торгових вулиць. 

 

 
 
 

Іл.6. Жіночий жакет, декорований вельветом 
і тасьмою "косичка". Британія, 1895р.  

Музей Вікторії й Альберта 

 
 
 

Іл.7. Технічний рисунок жакета. 
Вигляд спереду і ззаду 

 
У ці часи такі моделі спідниці були на піку своєї популярності. З метою створення незвичайного 

ефекту та підкреслення силуету, верхні спідниці робили з великою кількістю складок, воланів, пишним 
драпуванням. Нижня ззаду змодельована складками, спереду є гладкою. За допомогою сталевих об-
ручів та стрічок, які вшивалися у задню частину нижньої спідниці, надавалася потрібна форма. Незва-
жаючи на ці пристосування, низ сукні діставав лише до верхньої частини взуття, що вказувало на її 
більшу практичність для ходіння пішки, аніж для сидіння. 

 

 
 
 

Іл.8. Жіночий ансамбль з бавовни для ка-
тання на човнах та для пішохідних прогу-
лянок. Британія, 1872 р. Музей Вікторії й 

Альберта 

 
 
 

Іл.9. Технічний рисунок жіночого ансамблю: 
корсаж на основі крою чоловічого жакета,  

верхня й нижня спідниця 

Мистецтвознавство  Кротова Т. Ф. 
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Іл. 10. Жіночий ансамбль з вовни і шовку. 
1885р. Музей Вікторії й Альберта 

 
 
 
 
 

Іл.11. Технічний рисунок жіночого ансамблю корсаж, 
верхня і нижня спідниця 

 
Серед цікавих прийомів моделювання форми, що були розроблені британськими кравцями, 

хотілося б навести прийом з аплікацією "китовий вус" (Іл. 12, 13). Її нашивали на вертикальні шви ви-
робу, утворюючи круглі підкладки, які тримали опуклі форми бюсту цього виробу. Відповідні маніпуля-
ції з розташуванням та вологою обробкою тканини також допомогли припасувати виріб по фігурі.  

 

 
 
 
 
 

Іл. 12. Внутрішнє моделювання жіночого корсажу  
для їзди верхи, виготовлене на підкладці з шовку,  
костюмної тканини та аплікацією "китовий вус"  

Британія, 1900. Музей Вікторії й Альберта 

 
 

Іл.13. Технічний рисунок корсажу  
(деталь) 

 
 
Кравець спочатку створював зовнішній вигляд, а потім підганяв підкладку задля бездоганного 

вигляду виробу. Така технологія моделювання застосовувалася для виготовлення одягу з вовни, а 
саме для їздових та велосипедних костюмів, жакетів, пальт.  
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Отже, трансформація елементів чоловічого костюма в жіночий, що активно розпочалася у XIX 
ст. в одязі для активного способу життя, стала вирішальним фактором втілення в жіночому одязі прак-
тицизму і раціоналізму. Костюми для спорту, прогулянок, візитів запозичували з одягу протилежної 
статі такі деталі, як широкі лацкани, кишені; жіночий костюм зазнав модифікації на базі конструкції та-
ких предметів чоловічого гардеробу, як жилети, куртки, пальто, жакети. В результаті жіночий туалет 
набув ознак костюмності: він складається з плечового виробу – корсажа, жакета та поясного – подвій-
ної спідниці. Окрім цього, такий елемент, як брюки, також був присутній у жіночому гардеробі у складі 
костюма амазонки. Ці реформаторські кроки не завершуються лише перерахованими видами одягу. У 
наступному, XX ст., форми практичного костюма будуть вдосконалюватися, що буде відображено у 
подальших наукових розвідках автора.  
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ПРОЦЕСИ ТА ЇХ АПРІОРНІ ПРЕДСТАВЛЕННЯ 

ЯК ПРЕДМЕТ ДОСЛІДЖЕНЬ У ФОТОВІДЕОДИЗАЙНЕРСЬКІЙ СФЕРІ 
 
Дослідження має аналітичний характер щодо обговорення предмету допроектних дослі-

джень у фотовідеодизайнерській сфері порівняно з предметом спостережень фотографів. У межах 
сфери фотовідеодизайну здійснюється спроба класифікувати процесуальні об’єкти як предмет 
проектно-орієнтованих досліджень.  

Ключові слова: фотодизайн, фотовідеодизайн, предмет спостережень фотографів, пред-
мет допроектних досліджень фотовідеодизайнерів, процесуальний об’єкт спостережень, невидимі 
та неосяжні процеси. 

 
This analytical type article is focused on discussion of the subject of pre-project researches of photo 

and video designers versus the subject of photographers’ observation. The attempt is made to classify 
procedural objects as the subject of project-oriented researches. 

Keywords: photo design, photo and video design, the subject of photographers’ observation, the subject 
of pre-project researches of photo and video designers, procedural object, invisible and huge processes.  

 
Становлення сфери фотодизайну (предтечі сучасного фотовідеодизайну) відбувалось ще на 

початку ХХ століття під впливом графічних дизайнерів, а також художників, які декларували відхід від 
реалізму – авангардистів, конструктивістів тощо [4]. При цьому найбільший вплив на перших фотодизай-
нерів зумовили графічні дизайнери того часу, соціально відкриті для рекламно-презентаційних та просвіт-
ницьких проектів та націлені на активне застосовування фотографій. Це в першу чергу О.М.Родченко, 
В.В.Кандинський, Мен Рей, Крістіан Шад та інші [1; 2; 7]). Вони одними з перших почали впроваджувати 
прийоми зображувального графічного мистецтва у фотокомпозиціях, а також прийоми колажної та монта-
жної інтеграцій типу "фото & графіка & текст" у межах рекламних та соціальних плакатів.  

Не менший вплив на фотодизайнерів першої половини ХХ ст. зумовили мистецькі течії худож-
ників-імпресіоністів, а пізніше і пікторіалістів, найвидатнішими представниками яких є, зокрема, Альф-
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ред Стігліц і Едвард Стайхен (США), Дон Хун Оай (Китай), Клеренс Уайт (Великобританія), Георг Еме-
ріх (Германия), Робер Демаші ( Франція), Йозеф Судек (Чехія) тощо [3, 6]. Пікторіалісти, які прийшли в 
сферу фотодизайну, найбільше сприяли швидкому розвитку художньої фотографії, як і імпресіоністи 
сприяли розвитку живопису ХІХ століття – шляхом використання контрових джерел світла, нових схем 
освітлення, туманного простору тощо. (Нагадаємо, що ще раніше, на етапі становлення фотомистецт-
ва в середині ХІХ століття, фотографи запозичили у художників основні жанри рисунку та живопису і 
почали успішно їх імітувати [4] ).  

Отже, починаючи з початку ХХ століття, у сфері фотодизайну (а пізніше – і відеодизайну) по-
чали відбуватися різні процеси конвергенції прийомів зображального мистецтва, графіки та декорати-
вно-прикладного мистецтва [5]. При цьому предмет спостережень фотографа залишився традиційно 
необмеженим: універсум матеріальних об’єктів та явищ, цікавих йому для візуального аналізу і фото-
відображень. Що стосується перших фотодизайнерів, то предметна сфера їх спостережень одразу 
стала носити прагматичний, проектно-зумовлений характер.  

Предметний вибір фотодизайнера став цілеспрямованим, тобто зумовленим актуальним соці-
альним замовленням відображення суспільства того часу в цілому, а також відображення найбільш 
знакових суб’єктів, явищ і подій у суспільстві. Вимоги, які пред’являв соціальний замовник щодо мис-
тецького рівня виконання творчих завдань фотодизайнерів, принципово не відрізнялись від соціаль-
них замовлень до графдизайнерів (тобто носили характер образотворчого відображення об’єкта). 
Наприклад: російський художник-графік, скульптор і фотодизайнер В. Родченко [7] обирав для фото-
досліджень конструктивістські споруди або сам створював такі просторові конструкції, які б сприяли 
пропаганді "виробничого соціалістичного мистецтва" (серія "Дом на Мясницкой", "Дом Моссельпрома" 
тощо), предметом зйомок обирав, як правило, соціально-знакові об’єкти та суб’єкти того часу ("Пионе-
рка", "Пионер-трубач") і вивчав їх в процесах ракурсних зйомок – новітнього на той час прийому фото-
моделювання об’єктів; американський фотодизайнер-першопроходець, авангардист Мен Рей (Man 
Ray [1]), а також інші художники, які експериментували з "фотограмним" способом отримання фото-
графій, свідомо обирали предметом прикладних досліджень ускладнені композиції (в тому числі кон-
гломератні сукупності /assemblages/ різних форм, матеріальних об’єктів та матеріалів) з метою 
дослідження безкамерного способу створення композицій "Фото&Графіка&Текст" для рекламних та 
анонсних дизайн-проектів; пікторалісти, що прийшли у фотодизайн [3, 6], почали розглядати як пред-
мет прикладних досліджень, власне, самі фотографії і, безумовно, сприяли становленню нового мис-
тецького підходу в фотодизайні – художньому декоративно-прикладному оформленню фотографій.  

Відтак, предметну сферу спостережень перших фотодизайнерів можна вже тоді було характе-
ризувати як предмет допроектних досліджень у фотодизайні. 

Протягом всього ХХ століття предметна сфера допроектних досліджень фотодизайнерів постійно 
розширювалась і ускладнювалась. До матеріальних об’єктів та явищ як предмету спостережень (з метою 
їх образотворчого відображення) додались соціально-процесуальні об’єкти: події, дійства, а також інші різ-
номанітні заходи, які можна було розглядати як визначні з точки зору хоча б одного істотного соціуму. На-
приклад, конкурс, змагання або, навіть, ювілей чи весілля беззаперечно вважались визначною подією для 
певного соціуму. Отже, їх позитивне зображення розглядалось як актуальне для цього соціуму. Очевидно, 
виразне зображення визначної події (зокрема, в ефективному і недорогому фотодизайнерському форматі) 
розглядалось як ще більш актуальне, оскільки могло сприяти підсиленню іміджу цієї події).  

Отже, протягом ХХ століття запит на фотодизайнерів постійно зростав у рамках актуальних 
соціальних проектів різних цільових орієнтацій: рекламно-презентаційних, інформаційних, навчально-
просвітницьких тощо.  

Починаючи з 70-х років ХХ ст., сфера фотодизайну під впливом телеіндустрії та цифрових 
технологій почала трансформуватися у більш комплексну сферу фотовідеодизайну. Окрім "соціально-
процесуальних об’єктів", згаданих вище у статті, предмет прикладних допроектних досліджень фото-
відеодизайнерів склали також: а) природні і техногенні процеси, доступні для відеоспостережень, ві-
дображення яких були соціально востребовані (принаймні, окремим соціумом); б) віртуальні процеси 
як відео-постановчі реалізації сценарно-режисерського замислу, створені на соціальне замовлення 
(нагадаємо, що перші відеодизайнерські проекти були пов’язані з рекламно-промоутерськими кампа-
ніями просування рок-груп, зокрема "Pink Floid"). 

Нарешті, наприкінці ХХ століття, коли з’явилося перше покоління професійних комп’ютерно-
графічних засобів створення цифрової анімації, предмет прикладних досліджень фотовідеодизайнерів 
поповнило необмежене розмаїття невидимих та неосяжних процесів, в цілому недоступних для відео-
спостережень, але візуалізації яких є актуальними для суспільства чи окремого соціуму (наприклад, 
для науковців). Подібні процеси будемо називати, відповідно, "невидимими процесами/Invisible 
Processes" та "неосяжними процесами/Huge Processes". 

Головною метою статті є розгляд вищезазначених процесів як потенційного предмету допроектних 
досліджень фотовідеодизайнерів, спроба класифікувати ці процеси залежно від їх характеру, характеру 
апріорних уявлень про них, а також залежно від цільової орієнтації фотовідеодизайнерських проектів. 

Нагадаємо, що створення динамічних графіків чи діаграм для різних процесів на основі апріо-
рної інформації про них сьогодні є стандартною для студента-фотовідеодизайнера задачею створен-
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ня динамічної інфографіки. В даній же статті головною метою є обговорення процесів, виразна і ефек-
тивна візуалізація яких часто є витребуваною суспільством або окремим соціумом. Для цього будемо 
розглядати лише такі невидимі та неосяжні процеси, для яких вже існують апріорні гібридні представ-
лення (схеми, графіки, рисунки, об’єктивні ескізні зображення станів процесу або, навіть, фотовідоб-
раження окремих станів, коментар до них тощо). 

1.Перший аспект, в якому доцільно розглядати вищезазначені процеси – це основний характер 
апріорного представлення про них: а) домінує вербальна інформація; б) домінує невербальна інфор-
мація; в) гібридний характер інформації (тексти, таблиці, графіка, зображення).  

Очевидно, у випадку (а) відеодизайнер повинен усвідомлювати те, що недостатньо підстав 
для створення імітаційної моделі, адекватної такому процесу і його чекає процес повноциклового ви-
робництва постановчого творчого продукту:  

- створення сценарної концепції процесу на основі вербального представлення про нього; 
- розробка режисерської візуальної експлікації сценарію; 
- відео-постановка процесу або анімаційна постановка (залежно від вимог та можливостей в 

рамках дизайн-проекту); 
- цифрова пост-обробка створеної постановки.  
У випадках (б, в) імовірність отримання ефективного зображення досліджуваного процесу чи 

його окремих стадій є більш високою, тобто можна говорити про можливість і доцільність побудови 
моделі, яка адекватно імітує процес в цілому або його окрему стадію. 

2. Другий аспект розгляду зазначених процесів – ознака "реальний/віртуальний". Якщо процес 
є віртуальним (тобто творчим продуктом вимислу сценаристів та режисерів), йдеться лише про відео-
постановку або анімаційну постановку цього процесу. У цьому випадку відеодизайнер отримує готову 
тексто-графічну експлікацію віртуального процесу і приймає рішення щодо можливості та доцільності 
побудови певної моделі цього процесу. Якщо процес є реальним, то його допроектне дослідження зу-
мовлено прагматикою дизайн-проекту (побажання певного виду фінальної візуальної імітації цього 
процесу – схематичної, деталізованої, поліекранної тощо), а також характером апріорного представ-
лення про цей процес (п.1).  

3. Третій аспект розгляду зазначених процесів – це ознака "багатоплановий/одноплановий 
процес". Як правило, соціальний процес різних рівнів є масовим, а отже, надзвичайно багатоплано-
вим, тому доцільно обговорювати засоби та підходи поліекранного відображення фрагментів, ключо-
вих моментів цього процесу, а не самого процесу в цілому.  

Навпаки, певний технічний процес (наприклад, технологічна процедура), часто є чітким і про-
зорим і за наявності достатньої апріорної інформації його можна розглядати як предмет до проектних 
досліджень відеодизайнера різних цільових орієнтацій (зокрема, навчально-просвітницької).  

Апріорна інформація про технічний процес, який є недоступним для фото-відеоспостережень, 
носить, як правило, тексто-графічний характер, проте часто є достатньою для того, щоб визначати цей 
процес як предмет до-проектних досліджень відеодизайнера. Найчастіше подібні процеси виявляються 
об’єктами анімаційно-графічної візуалізації в рамках презентаційних або просвітницьких проектів.  

4. Неосяжні та невидимі природні процеси. 
У межах навчально-просвітницьких дизайн-проектів предметом допроектних спостережень 

відеодизайнерів часто можуть виступати природні процеси, недоступні для фото- та відеовідображен-
ня, однак, відносно яких вчені накопичили достатньо матеріалу (ілюстрації, пояснення до них тощо). 
Характер природних процесів (фізичних, хімічних, біологічних) відображає характер самої природи: 
все в ній рухається – від найпростішої клітини до материка, планети, зоряної системи,ніщо не зупиня-
ється ні на мить. Прикладами таких процесів є неосяжні космічні процеси (рух зіркової системи у Все-
світі, рух комети або орбітальний рух планети), нескінченно-циклічні атомні процеси, миттєві процеси 
електророзрядів, геологічні процеси надто тривалої дії в геології (утворення мінералу) та багато інших 
процесів, динамічна візуалізація яких часто є затребуваною з боку фахівців. 

Апріорну інформацію про миттєві процеси здебільшого отримують в лабораторних умовах за 
допомогою відповідних приладів. Отже, на її основі можна будувати об’єктивні візуалізації. Навпаки, 
апріорна інформація про надто тривалі процеси є хронологічно зумовленою і більш суб’єктивною, 
оскільки формується шляхом багаторічних спостережень, а інколи формується протягом століть різ-
ними поколіннями. Отже, візуалізація таких процесів завжди буде носити гіпотетичний характер. 

Відтак, на сьогодні предмет допроектних спостережень та досліджень фотовідеодизайнерів є 
розмаїттям матеріальних та процесуальних об’єктів, які вивчаються з метою подальшого створення 
творчих зображень цих об’єктів або їх об’єктивних відображень (залежно від характеру проекту).  

Основний інтерес відеодизайнерів викликають саме процесуальні об’єкти (зокрема ті невидимі 
і неосяжні процеси, візуалізація яких є актуальною, принаймні, для окремого соціуму). Ефективна візу-
алізація зазначених процесів представляє собою, як правило, складну відеодизайнерську задачу, при 
цьому можливість та доцільність розгляду цих процесів як предмету допроектних досліджень повинна 
визначатись в таких аспектах: характер апріорного представлення про процес; реальний/віртуальний 
процес; багатоплановий/одноплановий процес; природний/техногенний процес. 
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культури і мистецтв 
 

ПСИХОЛОГІЯ ТРЮКУ В КОНТЕКСТІ КОМЕДІЙНОГО ЖАНРУ КІНО 
 
У статті висвітлено значення трюку в кінофільмах комедійного жанру, прослідковано ево-

люцію трюку в кінокомедіях, розглянуто його не лише як художній елемент кінокартини, а й як за-
сіб морального впливу, наведено приклади комедійних кінострічок з використанням трюків, 
розкрита жанрова природа типів комедії. 

Ключові слова: класифікація трюків, які використовують для створення комедійного ефекту; 
циркові трюки в комічних фільмах; зворотна й уповільнена зйомка; комбіновані зйомки; трюк як художній 
елемент і засіб впливу; автомобільні перегони; "трюк навпаки"; майстер спеціальних ефектів. 

 
In the article a value to the trick is reflected in the movies of comic genre, прослідковано evolution to 

the trick in comedy movies, he is considered not only as a ху-дожній element over of film but also as means 
of her moral influence, is brought при-клади of comic films with the use of tricks. 

Keywords: birth of comedy movie from to the trick; classification of tricks that use for creation of 
comic effect; circus tricks are in comical films; reverse and slow survey; trick photographies; trick as artistic 
element and means of influence; motor-car races; "trick vice versa"; master of the special effects. 

 
Перший постановочний комедійно-трюковий фільм в історії людства, знятий братами 

Люм’єрами, – "Политий поливальник". Проста історія про двірника, який поливав бруківку зі шланга, а 
підступний хлопчисько наступав ногою на гумовий рукав. Вода переставала надходити. Двірник нахи-
лявся, намагаючись зрозуміти, у чому ж справа, а в цей час хлопчина зістрибував зі шланга й вода 
обливала чоловіка. Фільм тривав всього 40 секунд, проте мав шалений успіх у глядача [4]. Отже, мож-
на стверджувати, що кінокомедія народилася з трюку. Якщо простежити, в епоху "Великого німого кі-
но" всі комедійні картини будувалися на трюковій основі: пригадаймо фільми за участю Гарольда 
Ллойда, Бастера Кітона та стрічки Чарлі Чапліна, що стали кінокласикою. 

Існують комедії побутові, героїчні, ексцентричні, соціальні. Існують так звані "комічні", зазвичай 
короткометражні, що складаються з нагромадження трюків, гонитви, падінь і бійок. Існують трагікомедії, 
що поєднують смішне з сумним, піднесеним, страшним. Існує безліч видів музичних комедій – водевіль, 
ревю, огляд, кінооперетта. Комічними бувають соціальні драми і пригодницькі фільми. Різноманітні фо-
рми кінопородій – смішних наслідувань епопеям, драмам, історичним і біографічним бойовикам. У всіх 
цих жанрів комедії свої закономірності, які всім глядач пред'являють особливі, специфічні вимоги. Сфера 
комічного різноманітна і має два основних напрями – гумор і сатиру. Гумор заснований на сміхові доб-
розичливому, схвальному, радісному, сатира – на сміхові викривальному, ворожому, розгніваному. 
Гумор – стверджує, сатира – заперечує. У житті і в мистецтві чітких меж між гумором і сатирою немає. Во-
ни переплітаються, поєднуються, відтіняють один одного. Але відмінність між ними допомагає комікам, 
режисерам показувати своє ставлення до явищ життя, одне стверджувати, інше піддавати критиці, висмі-
ювати, заперечувати. Сміх яскраво виражає позицію людини по відношенню до дійсності. Тому комедія 
може бути ідейною, тенденційною, може брати активну участь у соціальній та політичній боротьбі [2, 7-8]. 

Але саме трюк може зробити комедію більш емоційною, смішною; більш виразніше підкресли-
ти головні сюжетні акценти фільму чи будь-якого видовищного мистецтва. Щоб трюк не втратив смис-
лового навантаження, щоб не випав з сюжетної канви фільму, щоб досягнути високопрофесійної 
кінозйомки, треба створити майстерний тандем режисера, каскадера та актора. 
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Кінозйомки трюків – це знімання сцен із зображенням незвичайних дій і явищ. Створювані за 
допомогою трюкового кіно образотворчі ефекти мають, як правило, фантастичний, казковий або під-
креслено комедійний (гротескний) характер, як, наприклад, примари, бачення, раптові чи поступові 
зникнення (появи), перетворення одних дійових осіб або предметів на інших, наявність предметів, що 
літають, велетнів і ліліпутів, розтягнутих у часі рухів дійових осіб тощо. Здійснюються трюки кіно за 
допомогою різноманітних видів і прийомів кінозйомки – покадрової, сповільненої, прискореної, швидкі-
сної, зворотної, зйомки із зупинкою. Широко застосовуються й різні види комбінованих зйомок, особ-
ливо "блукаюча маска". Трюки в кіно використовуються й для вирішення інших завдань: створення 
реалістичних сцен, зйомка яких не може бути здійснена звичайними способами: зіткнення автомобілів 
або поїздів (відтворюється за допомогою зворотної зйомки із зупинкою), пожежі, повені, вибухи (від-
творюються різними способами комбінованих зйомок тощо [1]. 

Кінорежисер Ельдар Рязанов вважає, що трюки можна розділити на три види. Перший вид – 
смішна, анекдотична ситуація, взята з життя та зафіксована на плівку. Скажімо, той самий "Политий 
поливальник". Тут екран є не родоначальником трюку, а лише засобом його передачі. Другий вид – 
фокуси, каскади, трюки, атракціони, що прийшли в кіно з балагана та цирку. Коли на екрані в кавале-
рійському бою падає кінь, захоплюючи за собою вершника (такий каскад називається "підсічкою"), це, 
по суті, цирковий акробатичний кінний трюк, пристосований для кіно. Епізод із фільму "Кавказька по-
лонянка", в якому роблять укол товстунові (Євгенію Моргунову) гігантським шприцом, – теж типовий, 
клоунський, ексцентричний прийом гіперболізації. Кінематограф в обох вищезгаданих випадках всьо-
го-на-всього використовував цирковий та естрадний арсенал. І третій вид – це трюк, пов'язаний лише 
з кінотехнікою та без неї неможливий.  

У фільмі-казці "Варвара-краса, довга коса" режисера Олександра Роу Варвара, щоб перевірити 
царевичів, перевтілюється у шість однакових голубів зі своїм обличчям. Голуби літають, розмовляють, але 
тільки в одному – справжня дівчина. Подібний трюк без участі кінотехніки просто неможливий. 

В основі ранніх комічних фільмів були циркові, балаганні трюки. Це вимагало від акторів-
виконавців високої акробатичного майстерності, уміння балансувати на канаті, висіти під мостом на 
висоті хмарочоса, кататися на роликах, робити сальто, шпагат, ходити на руках і багато іншого. Тоді 
не існувало понять "каскадер" чи "дублер". Легше було навчити циркового артиста, акробата нехитрим 
прийомам акторської гри, ніж підміняти в кадрі виконавця каскадером для виконання трюкового, іноді 
небезпечного для життя, номера. Акторами трюкового кіно ставали артисти з мюзик-холів, цирку, 
професійного спорту. 

Із кінотехнічних прийомів у комічних стрічках тих років використовувалася лише зворотна зйо-
мка (тобто в кадрі відбувалося все навпаки, шкереберть) або ж уповільнена зйомка (герої мчали на 
екрані з нереальною швидкістю). Інших комбінованих методів зйомки кінематограф ще не знав і смі-
шив глядача завдяки вигадкам трюкачів і мускульних зусиль виконавців. Поява звуку зробила кінема-
тографічний жанр більш реалістичним, ближчим до життя. Головними у фільмі стали характери героїв, 
які розкривалися через їхні діалоги; сюжетна драматургія набула пріоритетного значення. Трюки як 
ексцентрична форма сприйняття дійсності мало-помалу відійшли на другий план. Одночасно зі змен-
шенням кількості трюкових комедій збільшилися масштаби та діапазони комбінованих зйомок. Завдяки 
рір-проекції, інфраекрану, перспективним суміщенням, макетам та іншим технічним нововведенням 
можливості кіно стали безмежними. З'явився навіть термін "дива кіно". Але ці "кінодива" перекочували із 
жанру комедії у світ дитячого та науково-фантастичного фільму. Досить згадати картини казкарів Олександ-
ра Птушка й Олександра Роу "Гуллівер у країні ліліпутів", "Садко", "Руслан і Людмила", "Кощій Безсмертний". 
Поступово комбіновані зйомки міцно вкоренилися в кіновиробництві. Ними стали часто користуватися кіне-
матографісти, які працювали в усіх жанрах, коли технічно неможливо було здійснити необхідний кадр 
у натурі. Наприклад, літак, який летить уночі, зіткнення поїздів, вибух моста, багаторазове перекидан-
ня автомобіля, морський бій старовинних фрегатів, авіаційна катастрофа тощо. У всіх цих випадках рете-
льно виготовляли макети, які й піддавали вправним маніпуляціям "комбінаторів" [7, 142]. 

Як, для чого, з яких міркувань використовували трюки у своїх комедіях кінорежисери? Яким 
чином це здійснювалося? Це можна простежити на досвіді легендарного майстра кіно радянського, 
російського кінорежисера, сценариста, актора, поета, народного артиста СРСР (1984) Ельдара Олек-
сандровича Рязанова [6]. 

У комедії "Людина нізвідки" Ельдар Рязанов використовував трюки як художній елемент і засіб 
впливу. Екстравагантність сюжету диктувала необхідність пошуку своєрідної стилістики. У радянсько-
му кіно існував багатий досвід створення кіноказок, але для "Людини нізвідки" запозичувати цю есте-
тику було недоцільно, вважав режисер. Творці фільму перебували в постійному пошуку стилю, 
інтонації, манери кінострічки. Усе виявилося для режисера новим. Фарбували натуру, наприклад, ро-
били рожевим асфальт або синіми зовнішні стіни будинків. Відповідно, костюми героїв теж вирішува-
лися як звичні і певною мірою умовні. Поряд із творчими проблемами виникали й суто технічні 
завдання, від яких найчастіше й залежав успіх того чи іншого трюку. Стрічка була насичена вщерть 
найрізноманітнішими трюками. Наприклад, Дивак помічав із даху стадіону в натовпі уболівальників 
кохану жінку. Він стрибав до неї вниз зі значної висоти, але потрапляв в отвір водостічної труби. Тіло 
рухалося всередині труби, вона розширювалася та приймала форму тіла. Нарешті Дивак вилітав із 
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труби і падав на асфальт. А ось ще трюк: Дивак хапався за кабель, його б'є електричним струмом. 
Контур Дивака раптом починав світитися, як ореол. Коли Дивак з’явився в установі, він усе ще лишав-
ся наелектризованим. Несподівано з його руки зривалася блискавка, прямим влучанням вражала бю-
рократичні папери й спопеляла їх. Нікчемна писанина горіла яскравим полум'ям і перетворювалася на 
очах глядачів у купку попелу [7, 145]. 

Подібні трюки вводили не лише для того, щоб потішити публіку, а й щоб підкреслити незви-
чайність жанру, своєрідність стрічки, її стилістику. Крім таких, суто кінематографічних трюків, у комедії 
було повно спортивно-циркових атракціонів. 

"Після того як ми розлучилися з Ігорем Володимировичем Ільїнським, почалися довгі пошуки 
нового головного виконавця. Нарешті ми знайшли молодого актора Великого драматичного театру в 
Ленінграді – Сергія Юрського" – згадує Ельдар Рязанов. Сергій Юрійович Юрський народився та виріс 
у родині відомого циркового режисера. Його дитинство пройшло в цирку, за його лаштунками. Юрсь-
кий знав мистецтво арени, мав спортивну статуру. У театрі його кар'єра тільки починалася: двадцяти-
п'ятирічний актор-початківець зіграв на сцені свою першу роль. У кіно він не знімався жодного разу. 
Перша ж запропонована Юрському кінороль виявилася дуже важкою – умовною, ексцентричною, гро-
тескною й водночас реалістичною, з драматичним змістом. Сергій Юрський із нею успішно впорався. 
Комедія Ельдара Рязанова відкрила для кіно цього талановитого артиста. На відміну від "Людини ні-
звідки", в "Гусарській баладі" не було, мабуть, жодного трюку, пов'язаного із застосуванням кінотехні-
ки. Усі атракціони мали спортивний, акробатичний, цирковий характер; їх виконували наїзники та 
фехтувальники. До знімальної групи були запрошені безстрашні джигіти із циркової кінної трупи Ми-
хайла Туганова та ціла когорта чудових шаблістів, шпажистів і рапіристів. Серед них – майстри та че-
мпіони Радянського Союзу з різних видів спорту. У зйомках кінних і піших шабельних боїв служба 
техніки безпеки відразу ж заборонила використання бойової зброї: клинки були бутафорні, виготовлені 
з дерева. Однак під час першого ж тренування актори увійшли в раж і так несамовито розмахалися 
дерев’яною зброєю, що всі шаблі, шашки та палаші перетворилися в тріски. "Довелося самовільно 
порушити інструкцію і дати артистам справжні клинки", – згадував Ельдар Рязанов. Небезпека поси-
лювалася тим, що фехтувальні сцени велися на снігу. Щоб зменшити ковзання, учасникам шабельних 
бійок підбили чоботи гофрованою гумою. Акробатичні, "мушкетерські" кінноспортивні каскади викону-
вали не лише джигіти (вправні наїзники) і спортсмени. Поряд з ними діяли й актори. Досить було одно-
го необережного або неточного руху, щоб серйозно поранити людину [7, 146]. Ризиковані трюки 
каскадери виконували замість артистів, адже актори володіли холодною зброєю далеко не блискуче.  

У епізоді, коли Шурочка з-під носа французів відвезла карету з полоненим російським генера-
лом Балмашовим, замість Лариси Голубкіної на гілках дерева причаївся цирковий наїзник Василь Ро-
говий. Фігури молодого джигіта й актриси були схожими. Каскадер, не схибивши, зістрибнув з дерева 
на невеликий дах карети, що їхала внизу, "розрядив" упритул два пістолети в кучера та французького 
охоронця, відважним стрибком прямо з даху карети перемахнув на круп коня й щосили погнав екіпаж, 
за яким, стріляючи з пістолетів, побігли піші мародери. Потім артистку помістили на коня – і зйомка 
епізоду продовжувалася вже з Голубкіною. Точно підібраний дублет і скрупульозний монтаж дозволи-
ли відзняти епізод досить реалістично. Або пригадаймо трюк, коли денщик героїні Іван (у виконанні 
Миколи Крючкова) як справжній богатир кидав з антресолей старовинний величезний диван на голови 
трьох "французів" і ті разом падали замертво на підлогу. Диван був зроблений із поролону і важив не 
більше двох-трьох кілограмів. Крючков досить натурально зобразив важкість старовинних меблів, 
"французи" ж природно зіграли удар здоровенного дивана та реалістично звалилися бездиханними. 
Подібні атракціони мали, звичайно, дещо гіперболізований характер: насправді такі трюки були під 
силу лише окремим фізично розвиненим особистостям. Потрібно було показати, як ненависть до за-
гарбника збільшувала силу росіян удесятеро, як відважно, без жодних вагань боролися вони за свою 
Вітчизну, підкреслити міць і непереможність наших відважних предків. Отже, трюки в "Гусарській ба-
ладі" виконували не лише розважальну роль, а й мали виховне значення [7, 147].  

У кінострічці "Бережись автомобіля" каскадером, виконавцем усіх викрутасів "Волги", був Оле-
ксандр Микулін. Усі трюки в картині були ним здійснені по-справжньому, без "липи", без застосування 
комбінованих зйомок. Микулін дійсно на повній швидкості проскакував під рухомою вантажівкою-
трубовозом, на ходу розвертався на 180º, в'їжджав на великій швидкості на трейлер, ховав машину на 
похилому узбіччі дороги, щоб міліціонер-мотоцикліст із шосе не помітив її, хвацько мчав по купинах і 
вибоїнах тощо. Після того як атракціон був знятий, Олександр Микулін підійшов до Ельдара Рязанова 
та запропонував повторити каскад, але з умовою, що він перебуватиме в середині машини та випро-
бує гострі відчуття особисто. Виробничої необхідності в цих повторах не було: Микулін просто влаш-
тував режисерові перевірку. Напускаючи на себе байдужість, Ельдар Рязанов погодився, сів в 
автомобіль, і трюк було пророблено ще раз, тепер уже з режисером. Таким чином, усі автомобільні 
фокуси Рязанов випробував на собі [3].  

"Потрібно віддати належне Олександру Микуліну, його безмежній відданості справі. У його розпо-
рядженні була одна-єдина звичайна серійна машина, отримана з конвеєра заводу. У ній не встановили ні 
посиленого двигуна, ні додаткових аксесуарів, які збільшили б потужність або хоча б прийомистість авто-
мобіля, ні особливої гуми на колесах. Микулін не мав права нічого пошкодити в автомобілі, тому що тоді 
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зупинилися б зйомки. (За кордоном каскадер мав зазвичай декілька ідентичних екземплярів машини, так 
як експерименти не обходилися без поломок.) Олександр Микулін впорався з поставленим завданням іде-
ально" [7, 148].  

Режисерові хотілося надати звичайній автомашині, що втікає від автоінспектора, хоч частково риси 
героя фільму, ніби вкласти в неживий предмет – автомобіль – розгубленість Дєточкіна, його полохливість, 
упертість, бажання втекти від переслідування – пише Ельдар Рязанов у книзі "Непідбиті підсумки" – ось 
"Волга" з'їхала під укіс і причаїлася там, ховаючись від міліціонера. Завдання цієї сцени полягало в тому, 
щоб глядач ототожнював стан машини зі станом Дєточкіна. Але особливо це проявилося в "трюку навпа-
ки", або точніше в "антитрюку", коли спочатку Дєточкін, а потім і міліціонер ледве рухалися в зоні піонерсь-
кого табору, де встановлений дорожній знак "Обережно, діти!" і заборону їхати швидше двадцяти 
кілометрів на годину. Інспектор наказував викрадачеві машини пригальмувати до узбіччя, а Дєточкін впер-
то відмовлявся. Їхня мімічна суперечка відбувалася в той час, коли автомобіль і мотоцикл повзли як чере-
пахи. Ніхто з героїв не порушив правил руху, автодорожнього та людського кодексу честі. Ця сценка 
всередині великого каскадного епізоду автомобільних перегонів свідчила багато про що: вона демонстру-
вала гуманність і благородство персонажів: як "шахрая", так і охоронця закону. Отже, трюк містив у собі 
соціальний зміст, ніс філософське й етичне навантаження. Головне завдання режисера – вигадати атрак-
ціон, у якому цікавість поєднувалася б з ідеєю, була досягнута [7, 149]. 

У цих картинах трюки, фокуси, "дива" посідали важливе, але не головне місце. Але 1973 р. 
Ельдар Рязанов зняв суто трюкову комедію. Атракціони, трюки були, по суті, вмістом фільму, направ-
ляючи, рухаючи й визначаючи його драматургічний розвиток. Ідеться про "Неймовірні пригоди італій-
ців в Росії". Разом зі своїми товаришами в цьому фільмі Рязанов пішов шляхом "чистого" трюку. "У 
картині не повинно було бути жодного комбінованого кадру! Яким би атракціон важким і неймовірним 
не здавався, "дива кіно" вирішили не використовувати. У вищезгаданій кінострічці трюки є не гарніром, 
а м'ясом, вони – вміст твору. Від бездоганності й достовірності їхнього виконання залежав багато в 
чому успіх фільму. Глядач не повинен був мати привід для того, щоб сказати: "Це шахрайство, тут нас 
обдурили, це все – техніка кіно!" Завдання, яке поставила перед собою знімальна група, було досить 
складне. Проте у фільмі немає жодного комбінованого кадру!" – згадує Ельдар Рязанов у книзі "Непід-
биті підсумки" 

Перший трюк, який глядач бачить на початку комедії, – божевільний проїзд "швидкої допомоги" 
тротуаром між столиками кафе. Медична машина вимушена їхати по доріжці для пішоходів, тому що 
утворилася автомобільна пробка, римський "трафік" закупорив рух. Цей кадр знімали в Римі, на площі 
Пьяцца ді Навона. Був створений затор із машин членів знімальної групи. У господаря літнього кафе 
узяли столи й стільці, посадили декілька осіб масовки, а одного з них помістили біля стіни. Можливості 
потренуватися не було. Римська поліція дозволила виконати це один раз і швидко забратися геть. Спро-
гнозувати хід знімання цієї сцени було неможливо. На всяк випадок поставили два знімальні апарати, й 
італійський каскадер сів в "амбуланцу" (машину "швидкої допомоги"). Приголомшуючи сиреною, з вели-
чезною швидкістю медичний мікроавтобус виїхав на площу, повернув з бруківки та понісся тротуаром. 
Пролунав гуркіт падаючих столиків, стільців, крики – і "амбуланца" знову виїхала на бруківку. Людина, 
що сиділа біля стіни, закричала несамовитим голосом і впала. Усі кинулися до неї – було повне відчуття, 
що машина втиснула її в стіну. На щастя, цього не сталося. Просто людина смертельно перелякалася, 
пережила серйозний шок. "Швидка допомога" проїхала від чоловіка буквально в міліметрі [7, 150]. 

Ціла серія трюків передує епізоду посадки літака на шосе: Мафіозо розбиває ілюмінатор у лі-
таку, його висмоктує назовні, він блідніє, у салоні літака створюється ефект невагомості тощо. 

В італійському кінематографі існує професія – майстер спеціальних ефектів. У картині цю по-
саду обіймав Джуліо Молінарі. Він виготовив склад – суміш слюди та скла, яка зовні мала вигляд аб-
солютно прозорий. Але це "скло" не ріжеться, воно безпечне, його можна розбивати рукою – і не буде 
ні крові, ні будь-яких пошкоджень. Джуліо Молінарі вставив своє спеціальне скло в ілюмінатор літака, 
а також у віконну раму декорації складу матрьошок. Мафіозо влітав у суміш, вибивав вікно своїм ті-
лом, і це було досить безпечно для актора. Мафіозо, що обмерз, – це теж робота Джуліо Молінарі. Він 
зумів за фігурою Тано Чимарози італійського актора, змайструвати спеціальний панцир із матеріалу, 
схожого на плексиглас. Присипаний тальком і нафталіном панцир виблискував, як лід, і водночас від 
нього можна було відколювати шматки, як від брили льоду. Комедія "Неймовірні пригоди італійців у 
Росії" Ельдара Рязанова знаменита ще й тим, що деякі трюки в цьому фільмі були виконані вперше в 
історії кінематографа. Найважчий атракціон у фільмі – посадка літака на шосе. У світовому кіно до 
цього моменту не було подібного кадру, зробленого по-справжньому, не шляхом комбінованих зйомок. 
Реалізація цього трюку вимагала від знімальної групи немало зусиль. Реактивний лайнер мав призем-
литися на таку злітно-посадкову смугу аеродрому, щоб товщина бетону або асфальту була не менше 
70–80 сантиметрів. Шосейних доріг (окрім стратегічних, секретних, куди хід був закритий) із таким гли-
боким покриттям не існувало. Жодна ж цивільна автострада не була придатна для посадки багатотон-
ної машини. У зйомках був задіяний "Ту-134", великий повітряний корабель, що летів із швидкістю 900 
кілометрів на годину. Було ухвалено рішення: садити літак на аеродромну смугу, "загримувавши" її під 
шосе. Зі злітно-посадкової доріжки довелося видалити пізнавальні знаки, прожектори й інші авіаційні 
позначення. Малярі накреслили на бетоні білі лінії, як на автостраді. Але головне завдання було – по-
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садити літак серед рухомих автомобілів. Який льотчик зважиться на це? Літакова "епопея" знімалася 
на аеродромі Ульяновському, у школі пілотів цивільної авіації. Заступник начальника школи Іван Ан-
тонович Таращан запропонував: "Візьміть листа з Міністерства цивільної авіації, у якому мені дозво-
лять літати з порушенням інструкції, і я виконаю трюк" [7, 151]. Льотчик Таращан погодився посадити 
літак на злітну смугу, якою їхатимуть автомобілі, і тим самим зробити трюк, якого ще ніхто не викону-
вав. Розуміючи величезну відповідальність, яка лежала на нім, він зажадав, щоб машини були лише 
легкові, а за кермом сиділи тільки льотчики. Скликали всіх льотчиків, що мали особисті машини, і "мо-
білізували" їх на зйомку. По краях злітної смуги назустріч один одному бігли легкові автомобілі, і Та-
ращан посадив гігантський лайнер на злітну смугу. Іван Антонович зробив це на прохання знімальної 
групи шість разів, і кожного разу виконував завдання бездоганно! Потім у фільмі слідували кадри, як 
"Ту-134" їде по шосе, автомобілі снують у нього під крилами, обганяють, літак проїжджає по вулиці 
містечка. Це знімали на резервній смузі аеродрому, де побудували декорації будинків, встановили 
світлофори, посадили дерева, привезли кіоски "Союздруку" і бочку з квасом. По тротуарах квапилися 
люди, бігли діти, за квасом стояла черга. І у всій цій натуральній вуличній метушні літак-гігант мав ви-
гляд незалежного, добродушного та смішного велетня серед ліліпутів – машин і людей. Якби не Та-
ращан і його товариші, які разом з ним пілотували літак, коли б не льотчики, які вміло виверталися на 
автомобілях від повітряного корабля, цього епізоду в картині не було б. Ця сцена – не лише окраса 
фільму, вона ще й своєрідний пам'ятник людській мужності та наполегливості [7, 152].  

 Важко створювався епізод, де білий "Москвич" з трьома героями перевертався догори ногами, 
потрапляє в жолоб, опускається по ньому та звалюється на дах "Жигулів", що швидко їдуть. Так дві 
машини пересуваються одна на одній, поки Ольга, образившись на злу репліку Джузеппе, різко не по-
вертає свій автомобіль. Тоді "Москвич" зіскакує з даху, стає на колеса – і погоня продовжується. Для 
цієї сцени побудували спеціальну декорацію в Рубльовському піщаному кар'єрі. Першу половину трюку, 
коли Міоні з двома ляльками, прив'язаними всередині "Москвича", пробиває ворота, сторожку та "кладе" 
автомобіль на власний дах, удалося зняти більш-менш легко – згадує режисер фільму Елдар Рязанов, – а 
ось кадри, коли машина із задертими догори колесами скочується по жолобу та падає на "Жигулі", дове-
лося відпрацьовувати досить довго. Було зроблено багато спроб, перш ніж це вийшло. Щоб "Москвич" не 
роздавив крихкі "Жигулі", група зіштовхувала по жолобу кузов "Москвича" без двигуна, а усередині, зви-
чайно, не було людей – лише три опудала, одягнених у костюми героїв фільму [7, 153].  

"Під час зйомок "Бережися автомобіля" оператори Володимир Нахабцев і Анатолій Мукасей і я 
їхали по Київському шосе, – пише Ельдар Рязанов у книзі "Непідбиті підсумки". – За кермом "Волги" 
сидів Олександр Мікулін. На 44-му кілометрі Київського шосе ми повинні були зняти трюк, у якому 
"Волга" Дєточкіна проскакує під одним трубовозом, а міліційний мотоцикл, який його переслідує, – під 
іншим. Раптом ми побачили попереду замовлений нами трубовоз, який теж квапився на зйомку. І тоді 
Мікулін як автомобільний бешкетник раптово заїхав під цей трубовоз, що йшов зі швидкістю близько 
50 кілометрів на годину. Водій не підозрював, що "Волга" з чотирма людьми знаходиться в нього під 
трубами. Між носом "Волги" та кабіною трубовоза відстань була приблизно півметра та півметра – 
ззаду. Загальмуй трубовоз – і ми неминуче встромлялися б в його кабіну. Проїхавши так декілька хви-
лин, каскадер благополучно вивів машину з-під причепа, і ми помчали далі на зйомку" [7, 154]. 

Випадок, який стався з Ельдаром Рязановим і каскадером та постановником трюків Олександ-
ром Микуліним, надалі був вставлений у режисерський сценарій нового фільму "Неймовірних пригод 
італійців у Росії". Так з'явилася сценка, коли "жигульонок" на повній швидкості пірнає під трубовоз, їде, 
ховаючись під ним, а мимо проїжджають здивовані переслідувачі. Італійському актору Серджіо Міоні 
було легше, ніж Олександру Микуліну, – адже "Жигулі" коротші від "Волги", крім того, у цьому випадку 
водій трубовоза знав, що в нього "під черевом" їде інша машина [7].  

"Закінчився термін контракту з Серджіо Міоні – і він виїхав. Багато трюків ще не було знято, – 
пише Ельдар Рязанов у книзі "Непідбиті підсумки", – епізод, коли "Москвич" і "Жигулі" потрапляють під 
струмінь води й бруду, стають "сліпими" та продовжують переслідувати один одного, виконали наші 
радянські гонщики. Вони прекрасно виконали трюк, коли "Москвич" проходив під водою, віртуозно 
здійснили всю водійську частину номера з пожежною машиною. Цю пожежну машину (до речі, стару, 
списану) теж готували заздалегідь. На спеціальному заводі створили конструкцію сходів, що висува-
лися вперед по горизонталі до 19 метрів. Під час зйомки обидві машини, "Жигулі" й пожежна, мчалися 
з однаковою швидкістю – приблизно 60 кілометрів на годину. Машиною героїні насправді керувала не 
актриса, а досвідчений водій у жіночій перуці. Шосе оточили, щоб жоден зустрічний автомобіль випад-
ково не увірвався на дорогу. Якби пожежній машині довелося вимушено різко загальмувати, коли на 
висунутих сходах знаходилися актори, могла б статися будь-яка катастрофа. Італійський кіноактор і 
пародист Алігьєро Носькезе не відрізнявся сміливістю, але в нього не було виходу. Адже його това-
риші – Андрій Міронов і Нінетто Даволі – виконували трюки самі. Тому Носькезе виконав усі карколом-
ні трюки сам, без дублера" [7, 154]. 

У своїй книзі Ельдар Рязанов згадує ще один напружений епізод, коли сигара, викинута Мафі-
озо за вікно поїзда, крутиться, як ракета, над заправною станцією та падає в маленьку бензинову ка-
люжку. Бензин спалахує. Герої разом із заправницею в паніці біжать у кювет, кидаються на землю – і 
бензоколонка злітає в повітря. Вибух масштабний. Спалахує та вибухає "Москвич". У диму крутяться 
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частини автомобіля та бензоколонки. Щось сиплеться із вогнегасника, що летить; на вітровому склі 
автомобіля, що пливе в диму, працюють увімкнені "двірники", фари блимають і згасають; летить гай-
ковий ключ. Але й ця фантасмагорія знята "комбінаторами" Ігорем Феліциним та Олександром Заха-
ровим теж по-справжньому, тут немає контратипу, вторинного зображення. Що ж до самого вибуху, 
питання вирішувалося примітивним способом. Недалеко від Звенигорода, де шосе перетинається із 
залізницею, художник Михайло Богданов спорудив бензоколонку, яка нічим не відрізнялася від прото-
типів. Потім привезли не придатний до застосування "Москвич". Піротехніки пробурили в землі діри, 
заповнили їх вибухівкою і гасом. Було зафіксовано шість знімальних камер, тому що висадити цю спо-
руду, зрозуміло, можна було лише один раз. Усі шість камер зняли вибух, полум'я й окремі фрагменти 
пожежі. Білою піною зі шлангів пожежники загасили вогонь.  

Щоб підготувати складний трюк, треба витратити багато часу. Трюк із розведеним мостом го-
тували близько місяця. Короткий зміст сцени: Джузеппе, що вкрав валізу "з кладом", рятується від пе-
реслідування. І, незважаючи на свистки міліції, вбігає на міст. Важку валізу він везе в дитячому 
візочку, штовхаючи його перед собою. У цей час, щоб пропустити пароплав, що йде по Неві, міст по-
чинають розводити. Величезні його половини повзуть вгору. Збільшується тріщина між крилами. Але 
Джузеппе з валізою відважно перестрибує над Невою з одного боку моста на другий. (Нінетто Даволі 
стрибав сам, без дублера!) Коли переслідувачі досягають краю розведеного моста, перескочити його 
вже було неможливо: дуже великий проміжок утворився між крилами моста. І тут внизу, між задертими 
догори крилами моста, проходить пасажирський теплохід. Три наших герої один за одним стрибають 
на дах капітанської рубки, перебігають по ній, повисають на протилежному крилі моста і, ледве не зі-
рвавшись, перебираються на іншу половину. Пароплав проходить, а погоня за "скарбом" продовжу-
ється. Було зроблено багато розрахунків і креслень. Потрібно було визначити й висоту підйому крил 
моста, і ширину щілини між мостовими просвітами, і, головне, висоту, яку доведеться долати людям в 
стрибку. Небезпека зростала ще й тому, що пароплав не стояв на місці, а рухався, причому не по зе-
млі, а по воді. Помилка при стрибку загрожувала смертю. Якби каскадер схибив і не потрапив на сте-
лю капітанської рубки, до речі, дуже невеликої за площею, – усе закінчилося б досить сумно! При 
розрахунках весь час виходила дуже велика висота стрибка – близько восьми метрів. Нарешті вирі-
шили добудувати вгору капітанську рубку на два-два з половиною метра. Тоді відстань для стрибка 
скоротилася приблизно до п'яти метрів. Художники наростили рубку пароплава "Тарас Шевченко" та по-
фарбували свою споруду. Розставили п'ять знімальних апаратів, розраховуючи максимум на два дублі – 
зняти прохід корабля і стрибок героїв. До речі, це єдиний трюк у фільмі, зроблений не акторами, а дубле-
рами. Молоді хлопці (серед них одна дівчина!), студенти циркового училища, уперше у своєму житті і, ма-
буть, уперше у світі виконували подібне завдання. Дублери стрибали без лонж, страховки й репетиції. 
Умовою успіху була злагодженість дій усіх учасників зйомки – від капітана корабля до техніків моста, що 
піднімали його крила. Оператори на своїх постах готові були в потрібний момент увімкнути камери та зафі-
ксувати цей унікальний трюк. Зйомка почалася! Пароплав проходить під мостом, одна фігурка відділяється 
від краю, пролітає більше п'яти метрів вниз і точно приземляється на капітанську рубку! Другою стрибає 
дівчина, за нею – третій хлопчина, дублер Носькезе. Хлопці перебігають по кораблю та зачіпляються за 
іншу половину моста. А пароплав в цей час рухається. Один каскадер піднімається на крайку моста, його 
підштовхують інші; вони допомагають видертися дівчині, а третій дублер, як і задумано, повисає над безо-
днею. Пароплав вирушає. Друзі допомагають дублерові Андрія Міронова, що висить над безоднею, протя-
гують йому руки, і він підіймається на міст. Щоб створити в глядача враження, що трюк виконаний 
артистами, потрібні були їхні крупні плани. Довелося вмовити Міронова повиснути над річкою на здибле-
ному крилі моста, висота якого дорівнювала приблизно 15-поверховому будинку [7, 157]. 

 Отже, кінокомедія народилася з трюку. Провівши дослідження зйомок комедійних фільмів 
Ельдара Рязанова, з точністю можна сказати, що кінематограф не зникне як вид видовищного мистец-
тва, а значить, будуть функціонувати всі види ексцентрики. Доречні гумористичні трюки, які не супере-
чать жанру картини, стануть прикрасою комедійного фільму. Висока, змістовна комедія завжди 
розумна, цілеспрямована. Вершиною трюкового кінематографа є трюк, який одночасно й розважає, і 
несе певне ідейне навантаження. На думку великого режисера комедійного жанру Ельдара Рязанова, 
саме до такого роду атракціонів і треба прагнути кожному, хто присвятив себе комедії. 
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КИЇВСЬКИЙ ТЕАТР "АРЛЕКІН" ЯК ПЕРШИЙ ПРАКТИЧНИЙ ДОСВІД 
СТВОРЕННЯ ПРОФЕСІЙНОГО ТЕАТРУ ЛЯЛЬОК У КИЄВІ (1919 р.) 

 
У даній статті реконструйовано і проаналізовано діяльність першого професійного теат-

ру ляльок у Києві. 
Ключові слова: театр ляльок, засоби виразності театру ляльок, агітаційний театр, на-

родний театр ляльок, професійний театр ляльок, зоровий образ лялькової вистави. 
 
An activity of first professional puppet theatre in Kyiv is reconstructed and analyzed in article. 
Keywords: puppet theater, expressive means of puppet theater, agitation theater, people’s puppet 

theater, professional puppet theater, visual image of puppetry performance.  
 
На сьогодні все менше і менше залишається недосліджених аспектів у розвитку українського 

театру, проте більшість театрознавчих розвідок присвячена вивченню історії та теорії драматичного 
театру і музичного театру. Водночас дослідження театру ляльок як театру професійного в історії укра-
їнської культури залишається terra incognito. Оскільки наукових досліджень щодо становлення профе-
сійного театру ляльок немає, це пояснює науковий інтерес, який спрямовано на вивчення цього виду 
театрального мистецтва. У зв’язку з цим дана стаття є спробою узагальнити існуючі матеріали (які, на 
жаль, є нечисленними), відтворити та проаналізувати діяльність київського театру "Арлекін", створен-
ня якого є першим кроком у професіоналізації театру ляльок України.  

Однак не можна стверджувати, що театр ляльок ніколи не досліджувався. Окремі періоди діяльно-
сті професійного театру ляльок ставали предметом вивчення. Зокрема, діяльності першого професійного 
театру ляльок у Києві присвячено лише декілька рядків у нарисі Н. Смірнової "Історія радянського театру 
ляльок 1918-1932 рр." у главі "Театри ляльок братніх республік" та окремий підрозділ у праці Б. Голдовсь-
кого та Е. Смілянської "Театр ляльок України". На жаль, незважаючи на узагальнення великого масиву фа-
ктів щодо переходу театру ляльок від народного до професійного, саме київському театру "Арлекін" як і у 
першій, так і у другій праці присвячено лише кілька рядків.  

Проте, незважаючи на відсутність теоретичного осмислення професіоналізації театру ляльок 
України, ті факти і матеріали, які наведені вищезазначеними авторами, є суттєвим доробком для 
осмислення процесу професіоналізації театру ляльок України. Це є, безперечно, позитивним момен-
том. Однак питання наукового осмислення історії становлення професійного театру ляльок України 
залишається відкритим. У зв’язку з цим метою написання статі є: проаналізувати перший крок профе-
сіоналізації театру ляльок України на прикладі діяльності театру "Арлекін", створеного у 1919 р. май-
бутніми всесвітньовідомими кіномитцями – Г. Козинцевим, С. Юткевичем, О. Каплером.  

Однак, незважаючи на короткий термін існування (4 місяці), діяльність театру "Арлекін" викли-
кає особливий інтерес, оскільки саме у 1919 р. фіксується перехід театру ляльок України від народно-
го театру балаганного типу до театру професійного. 

Вивчення діяльності театру "Арлекін" вимагало опрацювання не лише згадуваних праць, а й 
мемуарів самих організаторів та учасників театру, а також періодики даного періоду. Необхідно від-
значити, що для відтворення об’єктивної картини професіоналізації театру ляльок неможливо оминути 
ідеологічний чинник.  

Політичні та світоглядні зміни, що відбулися внаслідок революції 1917 р., спричинили докорінні 
зміни і у культурному житті суспільства. В період, коли завданням влади ставала "перековка людей" та 
"переробка людського матеріалу", ідеологи держави шукали будь-яких засобів для ідеологічного впливу на 
людину, серед яких театр посів чільне місце. Вже 28 листопада 1918 р. Театральним відділом Народного 
комісаріату освіти РСФСР був підготовлений спеціальний документ, названий "Театр єдиної школи (Дитя-
чий театр)", в якому театр для дітей та юнацтва характеризувався як "постійна установа освітнього та ви-
ховного значення, що мала здійснювати свої художні задачі у живому та органічному зв’язку з єдиною 
трудовою школою, дошкільними та позашкільними установами для дітей, що до неї входять" [6, 69].  

Народний комісар освіти А. Луначарський особисто опікувався питанням створення театру для 
дітей. Щодо цієї проблеми у статті "Записка" він стверджував: "Важливою питанням є створення спе-
ціального театру для дітей, де в прекрасній формі закінченими художниками-артистами давались би 
дитячі п’єси, розраховані на найбільш ніжний вік" [4, 15]. Суть такого інтересу нової влади до театру 
ляльок полягала у цільовій аудиторії, для якої і створювався подібний феномен. Як стверджувала у 
статті "Музичні ранки для дітей" О. Гайсинська: "Цією аудиторією були діти, як "той матеріал, який не-
забаром повинен зайняти певне місце в боротьбі за соціалізм, за нове громадське життя" [1, 7]. У 
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зв’язку з цим перед театром для дітей ставили завдання формування громадської позиції та вихован-
ня світогляду дітей як покоління, що підростає. 

Радянська влада добре засвоїла "уроки" М. Гоголя та пішла далі, перетворивши театр з "ка-
федри" на "рупор", за допомогою якого проголошувалися ідеологічні гасла та заклики. З приводу роз-
витку справи лялькових театрів преса зазначала: "Лялькові театри все зростають та завойовують собі 
юного глядача" [5, 32]. Саме за сприяння державної політики зростала мережа театрів ляльок, оскіль-
ки керівництво було зацікавлене у його швидкій професіоналізації, яка б забезпечила виконання за-
значених завдань. 

Вже у 1919 р. у Києві створено один з перших професійних українських театрів ляльок, названий 
його організаторами "Арлекін". Як зазначала радянська автор нарисів з історії театру ляльок Н. Смірнова: 
"Вже самі імена організаторів цього театру (…) Г. Козинцева, С. Юткевича, О. Каплера – говорять багато 
про що. У майбутньому всі вони стали відомими майстрами "радянського" мистецтва" [6, 118]. 

Цікавим фактом є те, що створення театрів ляльок було новою справою, фахівців якої не було. 
Тому за реалізацію цього молодого мистецтва взялися молоді митці, кожному з яких не було й повних 
шістнадцяти років. Ґрунтуючись на традиціях народного театру ляльок, організатори театру "Арлекін" куль-
тивували у собі найголовнішу для лялькаря рису, яка в майбутньому стане однією з найголовніших для 
професійного актора театру ляльок – універсальність. Кожен з організаторів театру "Арлекін" поєднував у 
собі функції актора, художника, режисера, драматурга, конструктора та бутафора. Проте, незважаючи на 
такий юний вік, кожен з засновників театру, приступивши до цієї справи, мав певний театральний досвід.  

Г. Козинцев працював у Театрі імені Леніна [нині – Київський національний театр російської 
драми імені Лесі Українки – Д. Іванова] під керівництвом такого велетня театр,у як К. Марджанов та 
брав безпосередню участь у драматичній постановці вистави "Фуенте Овехуна" за Лопе де Вега, ви-
конуючи обов’язки помічника художника та режисера. 

Цікавим є той факт, що і в створенні першого професійного театру ляльок у Києві К. Марджа-
нов зіграв визначну роль, оскільки саме він познайомив майбутніх організаторів театру "Арлекін" – Г. 
Козинцева та С. Юткевича. Реформатор та "революціонер" у театрі, К. Марджанов і сам захоплювався 
засобами виразності та образністю театру ляльок. Як згадує С. Юткевич, у виставі "Фуенте Овехуна" 
К. Марджанов вирішував сцени правителів та слуг за принципом маріонеточної вистави. Слуги на очах 
у глядача під впливом можновладців перетворювалися на безпомічних маріонеток, які схематично, 
рвучкими рухами, ніби хтось смикав їх за нитки, Наразі К. Марджанов, помітивши творчий ентузіазм та 
здібності юних художників, замовив Г. Козинцеву та С. Юткевичу ескізи та виготовлення декорацій до 
своєї майбутньої вистави за п’єсою Е. Одрана "Маскотта". На жаль, глядач не побачив вистави, хоча 
роботу над ескізами та сценографічним вирішенням вистави, як згадували самі Г. Козинцев та С. Ютке-
вич, було розпочато. Молоді художники хотіли вирішити виставу у ключі яскравого народного балагану. 

У спогадах Г. Козинцев зізнається, що був щиро здивований довірою такого майстра, як К. Ма-
рджанов, тому і не міг збагнути: чи це була віра у молоді сили, чи спосіб з боку К. Марджанова підба-
дьорити молоді таланти. Однак сам С. Юткевич згадує, що К. Марджанову була притаманна 
пристрасна любов до молоді. "Його віра у творчі можливості молоді межувала майже з фанатизмом. 
Його довіра молодим була безмежною" [7, 207].  

Г. Козинцев та С. Юткевич, маючи визнання К. Марджанова та певний успіх у драматичному теат-
рі, вирішили створити власний театр. Згодом до Відомим є той факт, що культовою фігурою на той час був 
поет В. Маяковський. Його популярність була надзвичайною. На нього орієнтувалися, йому уподібнювали-
ся. Саме В. Маяковський задавав ритми, образи мистецтву тих часів. Наповнені ідейним та натхненим змі-
стом віршів улюбленого поета, Г. Козинцев, С. Юткевич, О. Каплер та М. Вакс прагнули ритмів, образів, 
змін, переворотів, пристрасті. Відчуття нового та прекрасного світу переповнювало їх. Як В. Маяковський 
змінював канони поезії, так і вони прагнули вкласти ці ідеї, пошуки у нові форми, нові засоби виразності 
театру. Ці ідеї були спільні, вони об’єднували молоді сили. Один з засновників театру "Арлекін" О. Каплер 
згадує, що на той момент кожен з організаторів театру був людиною з глибокими переконаннями та вва-
жав, що разом вони знищують старе буржуазне мистецтво, створюючи нове, революційне. 

Ідея створення театру "Арлекін" отримала схвалення та допомогу в отриманні приміщення від 
К. Марджанова. Г. Козинцев згадував про цю знаменну подію: "З кабінету головного режисера всіх те-
атрів Києва ми вийшли з папером, підписами та печаткою, що засвідчував те, що нам надається для 
організації театру підвал, де дотепер розташовувалося кабаре "Кривий Джиммі" [3, 253].  

Отже, молоді актори знайшли притулок для реалізації свого задуму в підвалі, де панували 
розруха та занепад. Назву для театру обрали одразу – "Арлекін". Творча та натхнена когорта молодих 
театралів дуже швидко організувала театральне приміщення. О. Каплер у своїх спогадах описує, як 
було підготовлене приміщення для початку проведення репетицій: "Нарешті ми маємо свій театр. Все 
робимо своїми руками. Від прибирання приміщення до шиття костюмів та виготовлення декорацій. І 
граємо самі всі ролі" [2, 396].  

Репертуар театру формувався поступово. У якості перших постановок було обрано п’єсу улюбле-
ного революційного поета В. Маяковського "Володимир Маяковський" та п’єсу О. Блока "Балаганчик". 

На момент підготовки перших вистав трупа театру "Арлекін" складалася з п’яти чоловік, яким 
було не більше п’ятнадцяти років. Молоді актори, охоплені ритмами та формою поезії В. Маяковсько-
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го, як згадує Г. Козинцев, майже не розуміли змісту п’єси "Володимир Маяковський". Актори перебува-
ли під впливом атмосфери роботи над виставою "Фуенте Овехуна" та процесом роботи над задумом 
оперети "Маскотта", яку Г. Козинцев та С. Юткевич вирішували у дусі народного балагану. Обрані для 
постановки п’єси "Володимир Маяковський" та "Балаганчик" організатори театру також хотіли вирішу-
вати у ключі народного ярмаркового театру. Молодих акторів та режисерів приваблювала ігрова сти-
хія, близька природі театру ляльок, та традиції балаганної лялькової комедією про Петрушку. Проте 
практичне втілення задумів відразу ж поставило велику кількість питань, на які молоді актори були не 
в змозі відповісти. Саме тому організатори театру "Арлекін" були вимушені звернутися за порадою до 
К. Марджанов, який, вислухавши ті проблеми, з якими довелося зустрітися молодим митцям, дав їм 
ідею самим вигадати щось на кшталт клоунади. Цей досвід у майбутньому стане в нагоді кожному з 
організаторів театру "Арлекін", які стануть кінорежисерами та сценаристами.  

Ідея відносно клоунади зустріла гарячу реакцію акторів. С. Юткевич згадує: "Козинцев за декі-
лька днів сам написав сценарій і текст нескладної, але веселої п’єси. П’єса була написана у стилі рай-
ка, у дусі майданного ярмаркового театру" [7, 217]. П’єса, що отримала назву "Балаганна вистава 
чотирьох клоунів", була живою, рухливою та надзвичайно близькою до ігрової стихії театру ляльок. 
Цікавим є той факт, що у цей час К. Марджанов репетирував виставу "Чотири серцеїди" за п’єсою К. 
Міклашевської, що була написана у традиціях італійського народного театру. Г. Козинцев та інші актори 
театру "Арлекін" перебували під впливом режисерської практики К. Марджанова і намагалися навіть у 
деталях наслідувати стиль та манеру його роботи. С. Юткевич виділяв у режисурі К. Марджанова ри-
си, які перейняли актори театру "Арлекін": "Йому були притаманні "південні" риси театрального стилю; 
контрасти ритму, яскравість барв, соковитий мазок декоративного живопису замість тонкого малюнку 
акварельним пензликом, любов до танців, що органічно вплітаються у драматичну дію" [10, 212]. Ці 
оригінальні та специфічні риси майбутні кінорежисери та кіносценаристи неодноразово використову-
ватимуть у своїх майбутніх творчих доробках.  

Отже, ідея постановки клоунади, що була написана Г. Козинцевим за порадою К. Марджанова, 
одразу ж зустріла захват та підтримку серед трупи театру. Молоді актори мали гострий інтерес до мистец-
тва цирку. Це дає відповідь, чому у майбутньому організатори театру "Арлекін" звернуться до ідеї театру 
ляльок, адже мистецтво ляльки та мистецтво цирку поєднує вільність пластики, розкутість, свобода та 
безперервний рух. Треба зазначити, що самі організатори театру "Арлекін" не приймали мистецтво драма-
тичного театру. Г. Козинцев згадує, що у драматичному театрі він та його колеги вбачали "психоложество" 
та "битовщину", яку ненавиділи, від якої рішуче відмовлялися, з якою прагнули боротися. Взагалі, юні ор-
ганізатори театру були категоричними у своїх переконаннях та не терпіли напівтонів.  

О. Каплер так визначав мистецьку платформу театру "Арлекін": "Мейєрхольд був, звичайно 
"так", МХАТ, звичайно, "ні", італійська комедія масок – "так", побутовий театр – "ні", Маяковський – 
"так", футуристи – "так", символісти – "ні" [2, 313]. 

Паралельно із захопленням театром народного балагану актори театру "Арлекін" були заціка-
влені мистецтвом цирку. Ідея із розігруванням комедії чотирьох клоунів-арлекінів з п’єси, написаної 
Г. Козинцевим, впала на підготовлений грунт. Наразі після довгого вивчення та глибокого дослідження 
мистецтва цирку, проникнення в суть його специфіки, особистим знайомством із зірками Київського 
цирку – іспанськими артистам – Фернандесом та Фріко (що виконували ролі Рудого та Білого клоунів) 
трупа театру "Арлекін" підготували нову виставу. Це був набір "антре", поєднаних з елементами бу-
фонади та пантоміми. Постановка "Балаганної вистави чотирьох клоунів" стала платформою для фо-
рмування естетичного обличчя театру ляльок "Арлекін". 

Варто зазначити, що перша вистава театру "Арлекін" користувалася успіхом серед глядачів та 
театральної критики. Вистава вражала своєю барвистістю, високою мажорною тональністю. Юні тала-
нти підкорювали глядачів своєю щирістю та сміливістю. У своїх спогадах Г. Козинцев наводить ціка-
вими спогади І. Еренбурга, який обіймав на той час посаду керівника естетичного виховання дітей при 
Відділі народної освіти м. Києва: "Я часто зустрічав двох прихильників Марджанова, нерозлучних дру-
зів – Гришу Козинцева та Сергія Юткевича. Вони запросили мене у приміщення, де дотепер був "Кри-
вий Джиммі": влаштували "народний балаган", тобто одну з тих вистав, які у голодні та холодні роки 
тішили глядачів" [3, 253]. 

Згодом І.Еренбург допоможе організаторам театру "Арлекін" реалізувати їх ідею про створення 
театру ляльок. Молодим митцям-початківцям імпонувала ідея ляльки, її рухливість, сміливість та на-
родність. Згодом однією зі своїх головних мистецьких задач театр "Арлекін" визначив служіння наро-
дові. Організатори театру прагнули на противагу буржуазному мистецтву творити "дещо прямо 
звернене демократичному глядачеві. Вуличні вистави – ось, про що ми думали. Добре було б вийти 
на вулиці з найнароднішим видом мистецтва – з "Петрушкою", – згадує О. Каплер [2, 369].  

Організація театру ляльок вимагала від молодих митців ще більших зусиль, проте вони із за-
взяттям взялися за втілення свого задуму. Не знаючи технології виготовлення театральних ляльок та 
декорацій, що були б пристосовані саме для лялькових вистав, Г. Козинцев, С. Юткевич, О. Каплер 
самостійно виготовили макет та ескізи розпису для майбутньої ширми. Відтак організаторам театру 
став у нагоді колишній досвід роботи художників та бутафорів у театрі під керівництвом К. Марджанова.  
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Основою для постановки лялькової вистави послугував комплект ляльок, що був придбаний, 
як розповідає сам організатор театру Г. Козинцев у мандрівного петрушечника "мсьє Шарля" (так, 
принаймні, той себе називав). Ці ляльки, незважаючи на те що вони були атрибутом досвідченого 
майстра, мало підходили для постановки та потребували переробки. Актори знову ж таки власноруч 
зайнялися оздобленням ляльок. Одні з них були інакше загримовані, інші – взагалі зроблені наново. 
Організатори театру "Арлекін" продовжували бути втіленням універсальності актора-лялькаря, поєд-
нуючи функції художників, бутафорів, сценографів та акторів.  

Маючи власне приміщення, де дотепер гралася постановка "Балаганна вистава чотирьох кло-
унів", цей творчий союз лялькарів повністю віддався ляльковій мандрівній справі.  

Як зазначалося вище, завданням для театру ляльок, яке висували радянські ідеологи перед 
цим різновидом мистецтва, залишалося незмінним – пропаганда ідей, співзвучних революції, агітація 
за радянську владу. Тому, виконуючи це завдання, театр почав мандрувати містом. Свою лялькову 
виставу театр "Арлекін" вивозив для показу в клубах, школах, дитячих дошкільних установах. Це був 
перший досвід мандрівної форми роботи професійного театру ляльок м. Києва та України загалом.  

Для першої лялькової постановки було обрано казку О. Пушкіна "Казка про Попа та робітника 
його Балду". Працюючи над текстом вистави, актори ставили собі за надзавдання повністю, без допи-
сів та змін зберегти пушкінський текст. Сценічне вирішення пушкінської казки молоді режисери побу-
дували на використанні яскравих, святкових кольорів народного балаганного видовища. Нова вистава 
існувала у межах моделі традиційного лялькового театру Петрушки. Образи казки так само, як і у на-
родній ляльковій комедії, поділялися на різко позитивних та різко негативних персонажів. Один герой 
(Петрушка, а нині – Балда), що був втіленням народної сміливості та завзяття, власноруч розправляв-
ся з усіма іншими героями, що ставали на шляху впродовж дії вистави. 

Зрозуміло, що балаганний дух відобразився і на режисерській трактовці казки. Оскільки конце-
птуально сценічна інтерпретація молодих режисерів-постановників казки знаходилася в межах анти-
релігійної кампанії та базувалася на протиставлені робітничого класу класові буржуазних міщан, то 
відповідно, і конфлікт казки набував соціально-політичного забарвлення. Таборами дії ставали Піп, як 
втілення староміщанського світогляду та Балда, що підносився як гегемон радянської влади.  

Постановку пушкінської казки актори грали лише втрьох, як згадує О. Каплер: "Перед ширмою 
стояв Шарманщик. Він говорив текст від автора…це був Юткевич. За ширмою ховалися ми з Козинце-
вим. Він та я були ляльководами" [2, 391]. Виходячи на вулиці з ляльковою виставою, молоді митці 
справді виконували своє завдання – боролися з психологічним, символічним напрямами театру, ство-
рюючи справжнє, демократичне, звернене до народу мистецтво, що відповідало ідеям революції. 

Г. Козинцев так описує свій досвід роботи над ляльковою постановкою: "Це був той самий яск-
равий, лубочний світ, який я намагався відтворити в ескізах, на маленькій сцені "Арлекіна", тепер вже 
в ляльковому видовищі"[3, 253]. 

Продовжуючи розвивати традиції балаганного мистецтва, актори та режисери театру "Арлекін" 
взялися до постановки вистави "Про царя Максиміліана та його непокірного сина Адольфа", жанр якої 
було визначено як "народне дійство". Г. Козинцев у цій роботі виступив не лише актором та режисе-
ром, а й драматургом. Свої враження від постановки цієї вистави він описував так: "Ця вистава стала 
черговим захопленням театру "Арлекін", де також використовувалася лубочна патетика та хитра по-
езія" [3, 253]. Робота над виставою була розпочата з роботи над текстом. Матеріал народної комедії, 
яку Г. Козинцев знайшов у публічній бібліотеці, було перероблено. В результаті п’єса стала складати-
ся з гострих народних гумористичних текстів, присвячених злободенним темам.  

 Спогади Г. Козинцева, одного з авторів вистави, пояснюють концепцію вистави та дають емоційне 
відчуття тонального та зорового образів вистави – образу каруселі, що обертається з шаленою швидкістю: 
"Театр уявлявся мені тоді чимось подібним до каруселі: раптом на буденній вулиці виросло чудо – гримить 
та висвистує польки, марші орган, летять білосніжні коні у чорних яблуках, за ними – лебеді з нереальним 
вигином ший, а потім зелені дракони, розписані човни, знову коні, лебеді, дракони, човни" [3, 253]. Режи-
серське вирішення вистави передбачало розігрування дійства на майдані міста під відкритим небом.  

Акторам вдалося створити атмосферу життя, що вирує, повного оновлення та нескінченого ру-
ху. Відповідаючи стихії народного театру, акторська гра також передбачала особливу манеру вико-
нання ролей. Актори повинні були імітувати імпровізаційне мистецтво скоморохів. У глядачів повинна 
була створюватися ілюзія моментальної, імпровізаційної, щойно народженої сценічної дії.  

Намагаючись зберегти специфіку народного театру, актори театру "Арлекін" зберегли стиль, 
що притаманний шкільному театру. Наїв – головна риса, яка визначила художнє оформлення вистави 
"Про царя Максиміліана та його непокірного сина Адольфа". Подібно до того, як у попередній лялько-
вій постановці актори змушували глядачів повірити в те, що лялька оживає, так і у цій виставі вони 
показували, що актору достатньо вдягти корону з картону, обклеєну золотим папером, підв’язатися 
бородою з рушника – і перед ним вже цар Максиміліан; актрисі достатньо накинути шматок тканини з 
нашитими на нього срібними зірками – і перед глядачем вже цариця Венера. 

У простому, навіть примітивному сценографічному вирішенні вистави шляхом використання 
ширм, що рухалися, полягала ілюзія постійного руху, оновлення, змін, неспокою. Звідси і народжував-
ся зоровий образ вистави – образ каруселі.  

Мистецтвознавство  Іванова Д. О. 
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Поряд з патетикою та поезією народного ярмаркового театру певне місце відводилося й агіта-
ційній спрямованості. Переписаний Г. Козинцевим текст народної драми звучав на вулицях міста як 
заклик до змін, перебудови ладу життя, оновлення, приходу нової влади. Дуже показовими є слова 
персонажу цариці Венери з драми "Про царя Максиміліана та його непокірного сина Адольфа": "Если 
хочеш иметь Венеру, то переходи в мою веру/ И перед всем миром поклонись моим кумирам" [2, 371].  

Організатори театру "Арлекін" самі щиро вірили у ідеї революції та повне, остаточне оновлен-
ня життя, суспільства, людини і були відданими поборниками нових ідеалів і кумирів, тому своїми ви-
ставами вони закликали глядачів переходити у нову віру, служити ідеалам нової ідеології та влади. 
Ось як описує свої переживання від роботи над драматургією для вистави "Про царя Максиміліана та 
його непокірного сина Адольфа" автор тексту п’єси Г. Козинцев: "Мені хотілося, аби на сірій вулиці, на 
тлі невисоких будиночків з провінційними каріатидами та опуклими балкончиками загорілися, заходити 
веселі плями: червона кумачева мантія царя та яскраво-синя сорочка царського сина, щоб загриміли, 
задзвеніли лихі рими раєшніка" [3, 253]. 

Об’єднання молодих талантів переповнювало бажання творити, змінювати, ламати та створю-
вати нове. Між розписами міста гаслами та закликами, плакатами, які виконував Г. Козинцев та С. Ют-
кевич, як молоді революційні художники, та роботою у театрі драматичному, театрі петрушок для 
натхнених юних митців не було жодної різниці – "аби горіли фарби, зіштовхувалися контрасти кольо-
рів, утворювалися фантастичні фігури – веселі, гарячі, яскраві" [3, 253].  

Аналізуючи діяльність театру "Арлекін", бачимо, що трупа новоутвореного театру, що проти-
ставляв себе моделі старого драматичного театру, чесно та послідовно виконувала усі мистецькі за-
вдання, що самостійно заприсяглася виконувати – боротися із старими формами драматичного 
театру, створити нову форми театру шляхом використання художньої образності театру ляльок, слу-
жити народу своїм мистецтвом, відвертим, сміливим, гострим, демократичним. 

Київський театр "Арлекін" проіснував усього чотири місяці, але це був важливий етап у процесі 
становлення професійного театру ляльок України. Причиною зникнення цієї мистецької одиниці стала 
чергова зміна уряду, що спричинила військові дії на території Києва. О. Каплер описує останню виста-
ву театру "Арлекін": "Ми грали…пролунав гуркіт, зі стелі посипалася фарба, глядачі перелякано зіско-
чили з місць, артисти застигли. Другий удар снаряду був сильнішим…погасло світло, закричала якась 
жінка у залі. Всі кинулися до виходу. Ранком місто було у руках петлюрівців. "Арлекін" помер" [2, 402]. 

З Київським театром "Арлекін" пов’язане свого роду "дитинство" українського театру ляльок. 
Незважаючи на нетривалий термін свого існування, "іскри справжнього таланту та натхнення", які ося-
яли його діяльність, не пропали дарма. Практичний досвід театру "Арлекін" став справжньою мистець-
кою платформою для формування та відпрацювання художніх та організаційних принципів театру 
ляльок, що створювалися в Україні та Києві зокрема.  

Відтак, у статті реконструйовано всі вистави першого професійного театру ляльок "Арлекін", 
узагальнено практичний та організаційний досвід театру, здійснено спроби проаналізувати та досліди-
ти матеріали і факти щодо створення та діяльності першого професійного театру ляльок. Це дає змогу 
зробити такий висновок: діяльність першого професійного театру ляльок "Арлекін" довела, що театр 
ляльок може існувати як самостійний різновид театрального мистецтва поряд з драматичним та музи-
чним театром, не втрачаючи своєї сутності та зберігаючи традиції народного балаганного театру. Те-
атр "Арлекін", як перший професійний театр ляльок в Україні, своєю діяльністю привернув увагу до 
мистецтва ляльки не лише дорослої та дитячої аудиторії, а й кваліфікованих театральних фахівців, 
що вбачали у цій формі театру перспективу подальшого творчого та професійного розвитку. 
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УКРАЇНСЬКІ ТА ПОЛЬСЬКІ ЛІРИЧНІ МОНОСТРОФИ:  

ОСОБЛИВОСТІ ФОРМОТВОРЕННЯ ТА ВЗАЄМОВПЛИВИ 
 
У статті розглядаються особливості формування деяких монострофічних жанрів українсь-

кого та польського фольклору та їхні взаємовпливи. Проблема розглядається крізь історичну при-
зму вивчення її українськими та польськими фольклористами та музикознавцями. 

Ключові слова: монострофа, монострофічні жанрові різновиди, українські та польські пісні до 
танцю, особливості формотворення, взаємовмливи.  

 
The article deals features forming some monostrofic genres of Ukrainian and Polish folklore and their 

mutual influence. Review of the problem is due to the historical perspective study of its Ukrainian and Polish 
folklorists and musicologists. 

Keywords: monostrophe, kind of monostrophic genre form, Ukrainian and Polish songs to dance, 
features forming, mutual influences.  

 
Окреслити структуру того чи іншого роду творчості, усвідомити його ґенезу – те саме, що зро-

зуміти художнє явище у безпосередньому зв’язку з конкретним середовищем, де воно народилося й 
побутує. Саме цим шляхом можна з’ясувати, чому та чи інша тематика домінує у пісенності даної те-
риторії, чим саме пояснюється вибір засобів словесної і музичної виразності та певна виконавська ма-
нера. Інакше кажучи, принципи аналізу закономірностей фольклорних процесів мають брати витоки з 
конкретної специфіки життя. Г. Гегель в своїй "Поетиці" зауважив: "Якщо все дійство не пройде перед 
нами як конкретна дія, як внутрішня мета, жага, страждання та самореалізація конкретних героїв, ін-
дивідуальність яких є змістом усієї цієї дійсності, тоді сама подія повстане лише в його застиглому змі-
сті, що рухається сама по собі..." [2, 445-446]. Саме такий широкий спектр емоцій і образів, 
урухомлених мелодико-інтонаційними та ритмічними засобами і втілених у доволі скромні межі лаконі-
чної мініатюри, у фольклорі здатні створити монострофічні жанрові різновиди.  

Монострофа, монострофічна форма (від грец. мonos – складається з одної строфи) – мала 
віршована форма, притаманна певним ліричним пісенним жанрам. Як зазначає у своїй доповіді на VII 
Міжнародному з’їзді славістів Н. Шумада, "амплітуда появи й формування монострофічних пісенних 
жанрів у слов’янському фольклорі досить широка – від середини ХVI до середини ХІХ ст., а хвиля 
особливої активізації цих жанрів припадає на ХІХ ст. Слов’янська фольклористика, нагромадивши на 
цей час достатні запаси художньо довершених зразків народної поезії, змогла з переконливими під-
ставами заявити про високе естетичне значення, самобутність і оригінальність фольклору, а також 
оцінити окремі його жанри" [7, 4]. 

Виявлення усіх жанрових характеристик та окремих специфічних особливостей коломийки і подіб-
них до неї українських та польських моностроф буде неповною без з’ясування генетичних джерел. Тому 
перш ніж перейти до визначення усіх жанротворчих чинників, зупинимося на питанні жанрової ґенези. 

Зберігаючи окремі особливості поетики, мелодики і функціонального прикріплення у фольклорі 
кожного народу, слов’янські монострофічні жанри мають і спільні риси: невеликий обсяг, композиційну 
замкнутість (два-чотири вірші), лаконізм викладення, імпровізаційність, тематичну різноманітність, 
оперативність реагування на події, оптимістичний емоційний настрій, схильність до іронії, невимуше-
ність та відвертість вираження почуттів, зв’язок із танцем й інструментальною музикою. Все це стосу-
ється українських, російських та білоруських частівок (частушок, страданій, пріпєвок), українських 
коломийок, співанок, триндичок, сабадашок, чабарашок, шумок, козачків; словацьких, чеських та мо-
равських поспівок до танців "коло", "одземе", "ковадло", "на конопе", "до колеса", "тресак", "дргон", 
"старобабска" та ін.; польських пшишьпєвок, краков’яків, ходзоних, куяв’яків, оберків, мазурів, чисель-
них гуральських пісеньок до танців "коло", "гайдук", "обиртка", сербських та хорватських орських дво-
віршевих приспівок та їх різновидів – поскочиць й бечараць, а також болгарських припявок.  

Кожен з цих жанрових різновидів був сформований у стихії пісенності свого народу, увібравши 
її характерні риси і набувши у процесі розвитку специфічних, властивих тільки йому, тематичних, ком-
позиційно-стилістичних, ритмомелодійних і функціональних ознак. Дослідження певного зрізу зразків 
слов’янського фольклору, що нині побутують, дозволяють визначити деякі спільні закономірності їх 
розвитку за умови врахування різних обставин і часу їх виникнення. 

Спробу визначити місце коломийки серед коротких пісенних жанрів слов’янського фольклору 
одним з найперших зробив Вацлав з Олеська (Вацлав Залеський) у передмові до збірника "Пісні поль-
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ські і руські галицького народу" ("Piesni polskie i ruskie liudu galicyjskiego" (Львів, 1833)), де вміщено 156 
коломийкових строф (без будь-яких приміток або паспортизації, що позбавляло зібрання науковості). 
Але, на відміну від попередників, які констатували присутність монострофічних зразків у карпатському 
фольклорі або займалися описом їх наявності у тій чи іншій місцевості, Вацлав з Олеська намагається 
порівняти коломийки з польськими краков’яками, називає основні риси, що зближують ці жанри, а са-
ме: лаконізм, незліченну кількість зразків, широкий тематичний обсяг і різноманітне функціональне 
призначення (виконуються під час усіх урочистостей, обрядів і на дозвіллі), оперативність творення, 
тобто уміння в поетичній формі відбити якийсь факт чи подію відразу за їхніми слідами. Захоплений 
мелодійністю, глибиною психологічного зображення і майстерністю поетики народних творів, автор 
беззастережно віддає перевагу коломийкам перед іншими зразками народної поезії, насамперед перед 
краков'яками. Далі він говорить про психологічну глибину і поетичну виразність коломийок, а розглядаючи 
краков’яки, виявляє, що переважна їх більшість носить, швидше, розважальний чи фривольний характер, 
тоді як коломийки – серйозні, оповиті ліричним серпанком, цнотливі. Другий план зіставлення коломийок і 
краков’яків, за Вацлавом з Олеська, – порівняння мелодій. Фольклорист виявив неабияку обізнаність з му-
зичними особливостями обох жанрів і вловив найхарактерніше: коломийкова мелодія "завжди на одну ноту 
співається", але завдяки незліченним модифікаціям основної мелодії "дуже добре надається до вираження і 
найсмутнішого настрою і нестримних веселощів", тобто підкреслив не стільки одноманітність, скільки ста-
лість коломийкових мелодій – одну з важливих прикмет цього жанру [10, 40-41]. Слідом за Вацлавом з Оле-
ська до питань вивчення жанрів українських та польських моностроф звертались такі знані польські 
етнографи і фольклористи, як Адам Чарноцький (Зоріан Доленга-Ходаковський), Жегота Паулі, але найва-
гоміше місце у цьому переліку, безперечно, належить Оскару Кольбергу. Саме його зібрання музично-
пісенного матеріалу, що ввійшло до збірки "Пісні польського народу" ("Pieśni ludu polskiego", Варшава, 
1857 р.) слугувало першим на слов’янських землях прикладом комплексного підходу до фіксації та ви-
вчення жанру народної пісні. У передмові до видання "Пісень" О. Кольберг мотивує своє збирацьке кредо. 
Аналізуючи пісенний матеріал, поданий його попередниками до збірок без музики, дослідник відзначив, що 
ці пісні були представлені "у напівжитті, тільки в половині своєї істоти, бо зміст і мелодія стверджуються, 
взаємно підносяться, становлять єдину спільну цілісність", а сама мелодія, річ значно менш матеріальна 
(яка нерідко лишалася поза увагою збирачів), власне і створювала цілковиту красу пісенного зразка [9, 5]. 

Оцінка діяльності О. Кольберга як збирача фольклору була зроблена видатним польським му-
зичним критиком Маврикієм Карасовським. Особливу увагу він приділив другому розділу праці під на-
звою "Танці", де Кольбергом були розміщені полонези, куяв’яки, оберки і краков’яки. В коментарях до 
"Пісень польського народу", що були надруковані в часописі "Хроніка внутрішніх та міжнародних но-
вин" ("Kronika Wiadomości Krajowych i Zagranicznych" № 55 від 1857 р.) М. Карасовський зауважив: 
"Усе те, що Кольберг міг знайти у декількох провінціях поблизу Варшави, є малою часткою того, що 
можна було б зібрати у віддалених територіях, а саме в губерніях Волинській та Подільській, Україні і 
навіть Литві", висловлюючи водночас превеликий жаль, що ніхто не займається збиранням великої 
кількості дум і танців тамтешнього народу, які здатні найточніше змалювати історичне минуле його, 
"цілий характер поетичного духу, втіленного у вдалих формах і красі мелодій" [9, 127]. 

Повертаючись до формотворення танцювальних мініатюр, слід зауважити на функції самих 
мініатюр, які насамперед слугували супроводом і музичною основою танців. Процес їх утворення і за-
кріплення виконавською пісенно-танцювальною традицією має спільну логіку в українському та поль-
ському фольклорі. Так, М. Карасовський описує побутування і особливості виконання приспівок до 
танців у поляків: "Наш народ, танцюючи під відлуння скрипок і басоль, після кожної перетанцьовки 
стає перед скрипалем і наспівує куплети відповідно до характеру танцю; закінчивши співати, знову 
береться до танцю, і так то кінця" [9, 127]. Далі музикознавець звернув увагу на тексти, які виконують-
ся до танцю. Подекуди виконавець використовує відомі йому приспівки, але якщо йому бракує кількос-
ті вже існуючих куплетів, то він створює власні поетичні мініатюри, імпровізуючи згідно метроритміки 
музичного супроводу. Між співаними куплетами виконавець подекуди вигукує до інструментального 
гурту назву танцю, що має прозвучати наступним. Подібні замовлення в варшавських землях мали 
вигляд вигуків: "великого!" ("wielkiego"), що означало грати полонез (polonaise (фр.) – польський), який 
поляки називають "ходою" ("chodzony"), або "малого!", що відповідав танцям "мазур" та "оберек". Означен-
ня "великий" Карасовський пояснює характером виконання полонезу, якому притаманна шанобливість 
(вона виявляється в урочистій танцювальній ході у помірному темпі й розмірі 3/4), тоді як "малому", тобто 
мазурові й оберку, – деяка зухвалість (зумовлена достатньо складними кроками і фігурами танцю у розмірі 
3/8, який виконується в швидкому темпі). Противагу першим двом танцям складають краков’яки – дводо-
льні народні танцювальні пісні, в яких, за поетичною характеристикою М. Карашевського, виявляється до-
волі широкий спектр характерів: "веселість, любов, подекуди пристрасне бажання". У підсумку коментарів 
до "Пісень польського народу" М. Карасовський високо оцінив О. Кольберга за чималий збір зразків моно-
строфічної лірики, багатих на текстові та мелодичні варіанти, визнаючи велику роль, котру відіграють ці 
жанрові різновиди у визначенні вдачі й характеру польського народу [9, 127]. 

Відчувши смак до збирацької роботи в центрі Польщі, О. Кольберг збільшує ареал своєї пошу-
кової роботи, просуваючись помалу в землі Галичини. Його чотиритомна збірка "Покуття" ("Pokucie", 
1884-1889 рр.) була високо оцінена М. Сумцовим, О. Пипіним, Ч. Нейманом. М. Сумцов особливо від-
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мітив третій том збірника, що вийшов у 1888 р. і містив малюнок, на якому було зображено танець ко-
ломийку, а слідом описи танців коломийки, вертака, чабана, серпеня, музичних інструментів, а також 
збірник пісень коломийок з нотами (721 пісня і 102 мелодії до них). Порівнюючи в літературному відно-
шенні цей том Кольберга з другим і третім томами збірника коломийок Я. Головацького, Сумцов навіть 
надає переваги роботі польського дослідника, визнаючи її у музичному відношенні як "дорогоцінний збі-
рник за масою мотивів, записаних таким знавцем музики, як Кольберг " [5, 53]. 

Усі вищезгадані приклади комплексного підходу наших попередників до збирання коротких лі-
ричних пісенних жанрів, призводять до висновку, що розглядати особливості формотворення усіх жа-
нрових різновидів слід з урахуванням їх синкретичної природи. Так, існування пісенних моностроф при 
танці на ранніх етапах призводила до еволюції їхньої форми від одночастинної пісенної варіації, де 
кожна наступна частина була окремо взятою монострофою з типом музичного супроводу "під язик" 
(приспівуючи a capella) до двочастинного пісенного твору, де кожен куплет складався із заспіву та пе-
регри у виконанні інструментального гурту. Початковий варіант перегри, який і досі притаманний вико-
навському стилю автентичних інструментальних гуртів, що мають в репертуарі карпатські коломийки 
та мелодії до архаїчних гірських танців Карпатського регіону, виглядав як імпровізація основної мело-
дичної теми заспіву обсягом однієї чи двох моностроф. З розвитком народного інструментального ви-
конавства відбувалися музично-словесні трансформації, які спочатку проявилися в мелосі, а згодом 
вплинули на тексти пісень. Відбувався цей процес за рахунок зміни характеру перегри, де музиканти 
могли використовувати власний мелодичний матеріал, імпровізуючи обрану музичну тему, що відпо-
відала розміру, обсягу і характеру танцю. В результаті закріплення виконавською традицією подібного 
нововведення на рівні слухової пам’яті, віконавці за умови відсутності музик на забаві з танцями вико-
ристовували давню форму супроводу "під язик", проспівуючи мелодію перегри з використанням звуко-
наслідування грі на музичних інструментах: "гоп-цоб, тра-ля-ля", "Ой, дию-дию-дию", "гоп-шіді-ріді-
дай", "гоп-са-са" тощо. Нерідко подібна виконавська форма призводила до утворення рефренів, у яких 
простий текст (як правило повторного характеру) проспівувався згідно з моторичного руху мелодії 
(фактично позбавленої розспівів), підкреслюючи емоційний запал танцю. Музична акцентація в цьому 
випадку вимагає від тексту організації певних словесних конструкцій, які нерідко мають вигляд простих 
речень, що повторюються у "дзеркальному відбитті", як у прикладі приспіву до полтавського козачка: 

Дам ли-ха за-ка-блу-кам / за-ка-блу-кам ли-ха дам;  
Ù – – – – – – / – – – – – – Ù 

або повторення синтагми зі зміною закінчення в повторі та зміщенням наголосу (бáриня – ба-
риня) згідно з музичними акцентами, як у зразку з Чернігівщини:  

Гоц, бáриня, бариня, / Гоц, бáриня моя. 
Ù – – – – – – / Ù – – – – Ù. 

Особливо тісний зв’язок між словом і музикою існує на структурному рівні. Музична форма пі-
сенно-танцювальних мініатюр тісно пов’язана з віршовою структурою тексту, тобто строфічній будові 
вірша відповідає музично-строфічна форма. Саме танцювальна основа визначає регулярність акцент-
ної ритміки приспівок, утворюючи при цьому конкретний тактовий розмір, притаманний метриці кожно-
го окремого жанрового різновиду. Тут треба зазначити домінування дводольних розмірів серед 
українських ліричних моностроф і тридольних – серед польських (таб. 1) 

Зіставний метод, який широко використовувався нашими попередниками в галузі фольклорис-
тики, не втрачає своєї актуальності для наукового сьогодення. Цей шлях порівняння подібних жанрів 
української та польської народної творчості дає нам право констатувати присутність у двох культурних 
традиціях взаємовпливів на рівні словесному, музичному та виконавському. Так, серед зразків танцю-
вальних пісень, зібраних З. Доленгою-Ходаковським в Галичині, знаходимо запис тексту танцювальної 
пісні "Чурило" з приміткою записувача, що "танок "Чурили" здавна відомий на Червоній Русі нашим 
бабкам, особливо коло Галича: три особи танцюють і співають на Великдень" [3, 78]. Аналогічний за 
назвою та формою виконання трійковий танець досі виконують у деяких селах Жешовського воєводс-
тва. Польський варіант "Чурили" ("Ciuryło"), записаний А. Хащак наприкінці ХХ ст. у с. Гать поблизу 
Пшеворська, містить варіант пісенного тексту з мелодією та докладний коментар інформаторів щодо 
особливостей виконання танцю. Брак нотного запису до українського варіанту танцю та скупий комен-
тар не дають можливості детального аналізу шляхом зіставлення двох зразків, але однаковість назви 
та способу виконання (трійковий танець) уможливлюють припущення про їхню спорідненість. Підґрун-
тя для подібного висновку надає і зіставлення текстів: 

Ішов Чурило з міста   Idzie ciuryło z miasta,  
За ним дівочок триста.  Naszła go wo�jska dwasta. 
Ледом, Чурило, ледом,  Ejże, Ciuryło panie, 
Добрая горілочка з медом.  Niech że ci wo�jsko stanie. [5, 161] 

Ішов Чурило ровом, 
А за ним дівоньки ройом; 
- Чуриленько-пане, 
Где наше військо стане? [3, 78] 
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Але жартівливе кепкування з красеня Чурила – улюбленця жінок і дівчат в українському варіа-
нті – у польському варіанті має вигляд іронічного глузування над Чурилом. Причина такої різниці поля-
гає в неоднаковості трактування образу головного персонажу українцями і поляками, а відповідно, і 
ставлення до нього носіїв фольклорної традиції. На думку деяких вчених (О. Веселовського, М. Ха-
ланського, К. Каллаша), образ Чурили має південноруське походження, про що свідчить факт присут-
ності різних варіантів цього епічного імені (Джурило, Журило, Цюрило) у низці народних пісень 
Холмщини, Підляшшя та Галицької Русі. На початку XV ст. в документі "Закони міста та повіту" ("Acta 
grodzkie i ziemskie" (1410 р. )) згадується боярський рід Чурилів, до якого належали засновники міста 
Чурилова Подільської губернії [4, 95]. Академік Веселовський виводить ім’я Чурило від Кюррил – Ки-
рило (на трансформацію "к" в "ч" могла вплинути латинська форма Cyrillus) [1, 81]. Дослідник відно-
сить походження типу Чурило до київського періоду історії, спираючись на присутність подібних імен у 
малоруських весільних піснях (Журило, Цюрило) [3, 207-210]. О. Веселовський вбачав у Чурилі суто 
побутову фігуру одного з тих греко-романських гостей-сурожан, котрі з’являлись у Києві, вражаючи 
більш грубих сусідів своєю красою, блиском культурних звичок та загальною розкішшю. До того ж, 
академік Веселовський навів цілий ряд східних та західних паралелей, що вказують на іноетнічний 
елемент, який створив образ витонченого та привабливого героя, що підпадає під категорію незвично-
го у билинному просторі київського циклу. Ставлення до героя-спокусника у тексті української танцю-
вальної приспівки посилюють жартівливі поетичні тропи-гіперболи: його переслідують дівчата, що 
складають ціле "військо" , "за ним дівочок триста" та "за ним дівоньки ройом". В польському варіанті 
Чурило – "найгірший у селі нездара, бевзень, незграба", а забава в "Чурила" на вечорницях при музи-
ках додавала приводу до сміху, жартів та дотеп [8, 360]. Але гендерна ознака способу виконання співу 
і танцю (в обох випадках це робить жіночий гурт, що словесно і танцювально зачіпає головного героя, 
якого грає хлопець) дозволяє констатувати присутність у цьому випадку взаємовпливу за рахунок 
культурного запозичення, яке відбулося в межах однієї історичної території. Водночас різниця в трак-
туванні образу, спосіб і час виконання призводять до висновку, що виникнення цієї ліричної мініатюри 
в Польщі сягає пізніших часів, ніж в Україні і встиг набути польських національних рис. Аналогічно від-
бувався процес запозичень українських танцювальних рухів та деяких танців поляками, про що засві-
дчують сучасні дослідження в галузі польської хореології (С. Лещинський про танцювальні козачкові 
запозичення в люблінському танці "Oса" ("Osa") [10, 96] та А. Хащак про присутність кроку "бігунець" у 
жешовській польці "Дзвін" ("Dzwon")[8, 129-130]). У зворотньому напрямку відбувалися адаптації-
запозичення пісенно-танцювальних жанрових різновидів, що з’явилися і розвилися на польському ґру-
нті. Сюди слід віднести насамперед краков’яки та деякі тридольні танцювальні зразки з приспівками, 
які набули національних рис української виконавської традиції.  

Питання взаємовпливів між українськими та польськими ліричними монострофами залишаєть-
ся, на жаль, ще недостатньо вивченим і входить до кола актуальних питань сучасної слов’янської фо-
льклористики. 
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аспірантка Харківської державної академії  

дизайну та мистецтв 
 

СЦЕНОГРАФІЧНІ ПРИЙОМИ РІШЕННЯ ОБРАЗОТВОРЧОГО ПРОСТОРУ  
У СТАНКОВІЙ ТВОРЧОСТІ О. ТИШЛЕРА 

 
Стаття присвячена розкриттю витоків і специфіці сприйняття О. Тишлером образотвор-

чої площини як сценічного простору, виявленню особливостей інтерпретації театральних елеме-
нтів та сценографічних прийомів у контексті станкових творів художника. Особливу увагу 
приділено пластичному мотиву сценічної конструкції як одному з найважливіших структурних і си-
мволічних компонентів театрального простору. 

Ключові слова: Олександр Тишлер, станкове мистецтво, образотворчий простір, театра-
льні елементи, сценічна конструкція, художній образ.  

 
The article is focused on the disclosure the origins and specificity of Alexander Tyshler’s perception of 

the pictorial plane by way of scenic space and identification the features of the artistic interpretation of theatrical 
elements and scenographic methods in artist’s easel art. Particular attention is paid to the stage construction 
plastic motive as one of the most important structural and symbolic component of theatrical space. 

Keywords: Alexander Tyshler, easel painting, pictorial space, theatrical elements, stage design, 
artistic image. 

 
Мистецтву XX століття властиво посилення ігрового компонента, який традиційно асоціюється з 

поняттям театральності. У контексті схильного до театралізації соціокультурного простору постмодернізму 
закономірним є збереження актуальності творчої спадщини театрального художника, живописця і графіка 
Олександра Тишлера. "Сценічність" станкових творів майстра індукує неоднозначність трактування і ба-
гатство асоціативного ряду. Окремі мотиви та образи його станкових і театральних робіт отримали висвіт-
лення в мистецтвознавчій літературі, однак не реалізованим залишається комплексний аналіз театральної 
домінанти живописних і графічних творів художника. Подібний аналіз неминуче призводить до досліджен-
ня ключових елементів театрального простору, метафорично інтерпретованих світосприйняттям митця, а 
також основних сценографічних прийомів, екстрапольованих майстром на власну станкову творчість. До-
слідженню ролі та особливостей реалізації сценографічних прийомів і театральних елементів в організації 
образотворчого простору станкових робіт О. Тишлера присвячена наша стаття.  

До основних досліджень живописної і графічної спадщини О. Тишлера слід віднести моногра-
фії Ф. Сиркіної (1966), К. Светлякова (2007); статті Я. Тугендхольда (1930), Д. Коган (1980), М. Орлової 
(1998), В. Лебедєвої (2006). Проблемі пластичної та образної інтерпретації Тишлером конструктивних 
елементів сцени присвячені дослідження А. Бассехеса (1932), Є. Муріної (1964), В. Лешіна (1964), 
О. Каменського (1966), Д. Сараб’янова (1998), В. Березкіна (2002), Г. Чудецької (2006).  

Стаття присвячена розкриттю витоків і специфіці сприйняття О. Тишлером образотворчої площини 
як сценічного простору, виявленню особливостей інтерпретації театральних елементів і сценографічних 
прийомів в контексті станкових творів художника. Особливу увагу приділено пластичному мотиву сценічної 
конструкції як одному з найважливіших структурних і символічних компонентів театрального простору.  

Створення Олександром Тишлером неповторного авторського стилю як в станковій творчості, 
так і в театрі було інспіровано театральною природою його творчого мислення. Організація образот-
ворчого простору на основі сценографічних прийомів дозволила художнику створити в площині карти-
ни символічні комплекси, що дають можливість говорити про авторський "станковий театр" [2, 285]. 
Ключовим елементом тишлеровських "картин-сцен" [13] є функціонально-образна декорація – єдина 
декораційна установка, основним компонентом якої виступає сценічний майданчик.  

Театральна сцена як пластичний мотив вперше входить до структури тишлеровських творів 
наприкінці 1920-х років ("Дівчина зі сценою на голові"). Однак прийом організації головного убору або 
зачіски моделі в якості своєрідного сценічного простору з'являється в ранніх роботах, представлених 
на Другій виставці московського Товариства художників-станковістів (1926): графічних листах "Прода-
вчиня птахів та дрібних тварин" і "Бонадарі" (обидві –1925).  

 У структурному відношенні центральний образ листа "Продавчиня птахів та дрібних тварин" 
(1925) є втіленням сценографічного прийому організації простору за допомогою створення єдиної декорацій-
ної установки як спроби синтезу всіх елементів спектаклю. Механізм створення цілісного образу заснований 
на "грі речей і понять", перетворенні деталей на образи-символи, що беруть безпосередню участь у ство-
ренні цілісного враження від п'єси [1, 36]. Результат аналогічного процесу формування образу демонструє і 
"Продавчиня". Конструкція клітини на голові гротескно могутньої фігури має схожість із грубо збитими теат-
ральними підмостками. Рішення центрального образу композиції зберігає реалістичні характеристики в якос-
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ті домінанти, проте воно вже містить потужну конструктивну складову, що згодом увійшла в якості стилеутво-
рюючого принципу в станкові і сценографічні рішення майстра. У цій ранній роботі, що синтезує враження 
реальності у символічному образі, закладена композиційна схема однієї зі знакових серій у творчості Тишле-
ра –живописного циклу "Балаганчик" (1960-і – кінець 1970-х років).  

Серія "Бондарі", перші роботи якої відносяться до 1925 р., а останні – до 1960-х років, також 
може слугувати прикладом інтерпретації принципу єдиної декораційної установки в станковому циклі. 
У центрі аркуша розміщена фігура бондаря, голова якого напівсхована гротескно збільшеною діжкою, 
що займає основну частину образотворчого простору. В якості противаги довліючий масі бочки худо-
жник розміщує в руках персонажа ще одну діжку, крізь щілини якої помітна фігура дитини. Оточення 
вирішено абстрактно, оскільки ключова фігура зосереджує все композиційне та смислове наванта-
ження твору. Предмет сплавлюється з фігурою у цілісний образ, хоча робота зберігає при цьому знач-
ну ступінь реалістичності в зображенні окремих деталей (фактура бочки, різнорозмірні скріплюючі 
кільця). Парадоксальний спосіб компонування предметів, вибір яких, проте є завжди продуманим і 
адекватним заявленому образові, є результатом процесу творчого синтезу суб'єктивних вражень [10].  

Однак типологія просторової організації Тишлером образотворчої площини не обмежується єди-
ною декораційною установкою. Мотив театральної сцени вирішується у творчості майстра у двох основних 
напрямках. Перший представлений багатофігурними композиціями театральної тематики, в яких присутнє 
реалістичне зображення сценічного майданчика ("Самодіяльний театр" (1920-ті – 1970-ті рр.), "Циганська 
мелодія" (1961-1962), або пересувного театру-ширми ("Російський народний ляльковий театр" (1960-ті – 
кінець 1970-х рр.). Другий напрямок реалізує мотив театральної сцени в метафоричній формі (серії "Бала-
ганчик" (1960-ті – кінець 1970-х рр.), "Театральна вистава", "Казкове місто", "Квіткові полиці" (всі – 1964-
1965), "Архітектура" (1971)). В основі образів цих серій лежить опосередковане мисленням художника 
сприйняття сценічної конструкції як прийому організаії театрального простру.  

У живописних серіях "Самодіяльний театр", "Циганська пісня", "Російський народний ляльковий 
театр" Тишлер звертається до мотивів народного театру, практично не піддаючи їх метафоричному пе-
реосмисленню. Увага художника тут зосереджена на переданні специфіки театрального простору: ху-
дожник вишиковує своїх персонажів на фронтально розташованій сцені, створюючи ефект театральної 
дії, що розгортається перед глядачем. Його персонажам властива деяка скутість рухів, що надає їм 
лялькоподібні риси. В якості декорацій Тишлер, слідуючи логіці народної вистави, використовує реа-
льний пейзаж, що несе певне емоційне навантаження. Так, у роботі "Пісня народна" (1959) серії "Са-
модіяльний театр" фігури персонажів розташовані на тлі безкрайнього простору з введенням на 
дальньому плані міського пейзажу. Більшу частину композиції займає побудоване на найтонших колі-
рних нюансах небо. Пейзаж справляє враження нескінченності, в той час як лялькоподібні персонажі, 
що потребують власного простору існування, немов обмежені абрисом сцени і завіси.  

Згодом у творчості художника намічається тенденція до більшої схематизації рис персонажів, 
до поступового посилення в них статичних, "лялькових" рис. Робота "Самодіяльний театр" (1972) збе-
рігає традиційне композиційне рішення робіт 1960-х років: простір в центрі полотна відведено сценіч-
ній конструкції з ритмічно розташованими фігурами артистів. Однак реалістичні риси, властиві раннім 
роботам серії, поступаються місцем схематизму дитячого малюнку. Ламкий силует нестійкої пересув-
ної конструкції самодіяльного театру замінений умовною лінійною схемою із симетрично спадаючими 
складками завіси. Фігури персонажів дрібні, їх форми геометризовані, пропорції елементів композиції 
навмисно порушені. Зазначене посилення ігрових тенденцій в пізніх роботах художника визначається, 
на думку К. Светлякова, особливостями творчого методу художника: "його живописні та графічні ше-
деври безпосередньо виростають із дитячого малюнка як первісної основи, і цей зв'язок ніколи не пе-
реривається" [12, 93]. Однак, враховуючи значущість театрального компонента в творчості майстра, 
слід зазначити, що введення до композиції робіт лялькових персонажів не обмежується реалізацією 
"дитячої" стилістики його творчого методу. Присутність театральних елементів – підмостків, балагану, 
завіси – визначають театральний характер тишлеровських героїв, що не дозволяє говорити про смис-
лову редукцію і певний інфантилізм пізніх робіт художника. Наростання значущості лялькового мотиву 
в якості способу іронічної інтерпретації дійсності є органічним завершенням творчого шляху художни-
ка, світосприйняттю якого властива неодноразово відзначена критиками "схильність до гри і лицедійс-
тва, виражена в іронії, в багатозначності оцінок" [17, 213]. Останні роботи майстра демонструють вищу 
ступінь реалізації лірико-іронічного трактування подій, символів і образів навколишнього світу.  

Принцип просторової організації в більшості робіт серії "Російський народний ляльковий театр" (1960-і – 
кінець 1970-х років) є традиційним для творчості Тишлера і втілює образ "людини-театру" [12, 61]. В якості голо-
вної дійової особи художник використовує велику фігуру-основу, що слугує каркасом лялькового світу. Центра-
льний персонаж серії – скоморох-лялькар – так само, як і героїні "Балаганчика", є театральним символом. 
Навіть у разі рішення художником "скоморошної" теми в формі багатофігурної композиції ("Скоморохи з ляль-
ковим театром і ведмедем" (1979), "Ряджені" (1977)), невід'ємним її персонажем залишається "людина-театр" – 
ряджений скоморох. Композиції робіт циклу практично ідентичні: в центрі полотна розташоване ростове зобра-
ження комедіанта з балаганним театром-ширмою. Інтерпретація фігури ляльковода засобами пластики має 
певну специфіку, пов'язану із необхідністю передачі образу ганчіркових ляльок та основи пересувного театру. 
Архітектоніка образів серії втілює ламкість, нестійкість, м'якість "ганчір'яної" сцени.  
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Дещо в іншому ключі вирішуються роботи графічних серій "Казкове місто", "Театральна виста-
ва", "Карнавал", "Квіткові полиці" (всі – 1964-1965), "Архітектура" (1971). Композиційна побудова робо-
ти розгортається уздовж вертикальної осі фігури в цілому. Центральний персонаж серій – схематично 
вирішена жіноча фігура – постає каркасом складно організованих у просторі майданчиків, сходів та 
підпірок. Природа цих образів, попри варіативність сюжетної складової, єдина, і в якості основи має 
принцип трансформованої симультанної сцени середньовічного балаганного театру. В основі цих 
конструкцій – амбівалентні підмостки для вуличних вистав і помости для страт, що дозволяють плас-
тично втілити властиву тишлеровському мисленню "театральну суміш трагічного з комічним" [17, 213]. 
Неоднозначність символіки цих конструкцій підтверджує аналіз раннього графічного листа "Дві обез-
головлені жіночі фігури в гарроті" (1920-ті рр.), представлений Г. Чудецькою [18, 22]. У пошуках трак-
тування тишлеровських "індивідуальних образотворчих символів", мистецтвознавець звертає увагу на 
один із знакових для творчості художника образів – "однієї або двох жіночих фігур, пов'язаних в обла-
сті ший і талій жорсткими площинами з отворами на зразок середньовічних колодок", і знаходить їх 
витоки у зазначеному малюнку [18, 22]. Скуті колодками героїні графічного листа обезголовлені, і це 
становить єдину їхню відміну від пізніших аналогічних образів.  

Виконані фломастером графічні цикли "Казкове місто", "Квіткові полиці", "Театральна вистава", 
"Карнавал" (1964-1965) і "Архітектура" (1971) містять в якості ключового елемента архітектурно-
пластичні конструкції, в основі яких лежить закладений в роботі "Дві обезголовлені фігури в гарроті" 
принцип поєднання жіночого образу і ярусних помостів. У цих образах експліцитно виражена театральна 
домінанта творчого мислення Тишлера, що надає його сценографічним і станковим рішенням безсумні-
вну образно-пластичну близькість. Більшість робіт Тишлера наочно демонструють екстраполювання 
повноцінно розробленого сценографічного принципу узагальненого місця дії на станкову творчість майс-
тра. Зазначений принцип є основою декораційної традиції античного, середньовічного, містеріального і 
шекспірівського театрів, в структурі яких узагальнене місце дії "було тією чи іншою моделлю світобудо-
ви, втіленої у вигляді свого роду "єдиних установок": в античному і шекспірівському театрах це були ар-
хітектурні моделі – тричастинна сцена (рай, земля, пекло) і вертикальна побудова "Глобуса" [3, 318]. 
Саме "вертикальна архітектурна модель світу" шекспірівського театру багато в чому визначила тип 
просторової організації як тишлеровської сценографії, так і його станкових циклів [7; 8, 15].  

Розміщення в основі архітектурних побудов жіночої фігури, що займає центральне смислове і 
композиційне становище в структурі твору, також семантично пов'язане з традицією шекспірівського 
театру. Мистецтвознавець В. Березкін відзначає зміну тричастинної конструкції середньовічної сцени, 
що включає локуси "землі", "раю" і "пекла", в бік укрупнення центрального – "земного" – сценічного 
майданчика. Архітектурний образ світобудови театру єлизаветинської епохи сконцентрований на 
"граючій людині – акторі – герої п'єси" [2, 82]. Тишлер метафорично інтерпретує цей архітектурний об-
раз, трансформуючи шекспірівський концепт "світу-театру" в авторський – "людини-театру". Останній 
являє собою синтез сценічної конструкції та пластичного костюма в єдиному образі, що є уособленням 
повноцінного театру в межах полотна. У ньому симультанно об'єднані сцена, актор і фабула авторсь-
кого спектаклю. В даному випадку експліцитним є глибинний зв'язок Тишлера з новаторськими розро-
бками в області сценографії, що супроводжували період формування і початку самостійного творчого 
шляху майстра. Зокрема, варіативно втілений у творчості Тишлера пластичний тип рішення театраль-
ного костюма, був розроблений одним із реформаторів театру початку XX століття О. Таїровим [16, 
175]. Практичним втіленням цього принципу є пластичні костюми художників О. Весніна ("Благовіщен-
ня" П. Клоделя (Камерний театр, 1920), П. Челіщева ("Савонарола" за п'єсою Ж.-А. Гобіно "Ренесанс" 
(Берлін, 1922), Ю. Анненкова ("Газ" Г. Кайзера (ВДТ, 1922), А. Петрицького ("Вій" О. Вишні (Театр ім. 
І. Франка, 1925)). Особливо характерною в цьому відношенні є сценографічна творчість Олександри 
Екстер у Камерному театрі ("Фаміра Кіфаред" І. Анненкова (1916), "Саломея" О. Уальда (1917), "Ро-
мео і Джульєтта" В. Шекспіра (1921)). В повторюваних з циклу у цикл геометризованих жіночих постатях 
тишлеровських композицій вгадуються пластичні ремінісценції костюмних рішень Екстер. Насамперед 
йдеться про висловлення квінтесенції образу діючої особи за допомогою таких специфічних прийомів, 
як геометризація форм і акцентуація каркасного компонента костюма. "Екстер будувала геометризо-
вані складки, накидки, покривала, які при всій своїй різкій контрастності, незграбності, динамічності 
з'єднувалися в цілісні, стримано шляхетні, гармонійні композиції ... Кожен такий костюм висловлював 
суть персонажа і своєю пластикою, формою, кольором втілював головний емоційний стан його душі ... " [2, 
275]. Зазначені образотворчі характеристики костюмів Екстер у трансформованому авторською міфотвор-
чістю вигляді закріпилися в образному ладі "театру станкових картин" Тишлера [6, 31].  

Інтертекстуальність образного мислення майстра, що об'єднує його сценографічну і станкову 
творчість, розкривається при зіставленні ескізів до театральних вистав із живописними і графічними 
роботами художника. Тишлер практично не відокремлює процеси створення "образу-персонажа" (В. 
Березкін) для театральної сцени і для власного "станкового театру, втіленого у живописних полотнах і 
в графічних листах" [2, 285-286]. Коробка балаганного театру з вистави "Король Лір" у Московському 
державному єврейському театрі (1935) перетворюється на головне вбрання жіночих персонажів живо-
писного циклу "Балаганчик" (1960-ті – кінець 1970-х рр.). Ескізи костюмів до вистави "Річард III" (ВДТ, 
1935) вирішені як архітектурні споруди – башти, що повторюють фактуру кам'яних стін замку. Згодом 
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ці образи в трансформованому вигляді втілилися в графічному циклі "Архітектура" (1971), близькість 
якого до образів "Річарда III" підкреслена фрагментами кам'яної кладки, вплавленої у структуру фігур. 

Особливої уваги заслуговує знакова для творчості художника живописна серія "Балаганчик", що 
зберігатиме актуальність протягом всього зрілого періоду творчості Тишлера (з 1964 до кінця 1970-х років). 

Просторова організація композицій серії "Балаганчик" зберігається практично незмінною: її 
центральним образом виступає жіноча фігура з маскоподібним обличчям, голова якої увінчана сценіч-
ною конструкцією. У більшості робіт циклу балаганний театрик населяють активно жестикулюючі ляль-
ки, контрастно динамічні у відношенні до статуарного жіночого образу. Персонажі циклу представлені 
типізованими пластичними символами позачасового ідеального образу, близького візуально і семан-
тично до алегоричних постатей скульптурного оздоблення готичних соборів. Для вирішення облич ха-
рактерна схематизація і статичність рис, що викликають асоціації з маскою – одним з найдавніших 
театральних архетипів. Можна припустити, що багатоаспектна семантика жіночих персонажів "Бала-
ганчика" втілює амбівалентно трактований метафоричний образ театральності. Ідеалізовані героїні 
серії апелюють до релігійно-філософського контексту літургійної драми і містерії, в той час як бала-
ганний театр на їхніх головах відсилає глядача до майданної культури гіньолю. 

Загалом творчість Олександра Тишлера характеризується прихильністю до певних стійких 
композиційних прийомів, що були розроблені художником на основі власного світосприйняття і відзна-
чені винятковою метафоричністю образотворчої мови. В якості стилеутворюючого принципу майстра 
слід виділити організацію образотворчого простору за допомогою його структурування. В основі поді-
бної організації простору лежить театральний принцип "єдиного місця дії", що знаходився в епіцентрі 
теоретичних і художньо-практичних дискусій театрального авангарду 1920–1930-х років. Театраль-
ність як домінанта творчого мислення художника знайшла втілення в образах станкових серій, що ба-
зуються на інтерпретації архітектоніки сценічної конструкції як символічної моделі світу. Сценічна 
конструкція – один з найважливіших театральних символів – стає ключовим елементом більшості ро-
біт художника. Інтерпретація мотиву сцени реалізована в станковій творчості художника як у формі 
реалістичних багатофігурних композицій (живописні серії "Самодіяльний театр" (1920-і – 1970-і рр.), 
"Циганська мелодія" (1961-1962), "Російський народний ляльковий театр" (1960-і – кінець 1970-х рр.)), 
так і у формі метафоричних антропоморфних конструкцій, що є зразком поєднання актора, театраль-
ного костюма та сценічної конструкції (графічні цикли "Казкове місто", "Квіткові полиці", "Театральна 
вистава", "Карнавал" (всі – 1964-1965), "Архітектура" (1971), живописна серія "Балаганчик" (1960-і – 
кінець 1970-х рр.)). Тишлер вибудовує в межах власного театру на полотні архітектурні конструкції-
метафори, повноцінно втілюючи характерний для творчості художника принцип театральності. 

Подальше дослідження станкової спадщини Олександра Тишлера є перспективним у напрямі 
вивчення інтерпретації театральних елементів в образно-пластичному ладі робіт майстра у зіставлен-
ні з його сценографічними рішеннями. 
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МОДИФІКАЦІЯ ЦИРКОВОГО МИСТЕЦТВА В УКРАЇНІ: 
20-і роки ХХ століття 

 
У статті визначено основні художні тенденції, притаманні українському цирковому мисте-

цтву 20-х років ХХ століття, визначено творчий внесок окремих вітчизняних митців у розвиток 
українського цирку. 

Ключові слова: цирк, українське циркове мистецтво, театралізація цирку, циркова пантоміма. 
 
The main artistic trends of the Ukrainian circus the nineteen twenties are determined in this article, 

the creative contribution from the native artists in the development of the Ukrainian circus is defined. 
Keywords: circus, Ukrainian circus art, stage adaption of the circus, circus pantomime. 
 
Циркове мистецтво є феноменом культури та невід’ємною складовою соціокультурного проце-

су від давніх-давен до сьогодення. "Цирк… поетично аналізує суспільне життя. І не тільки аналізує, а й 
допомагає його перебудові" [2, 8-9]. Слід зауважити, що в сучасному вітчизняному мистецтвознавстві 
склалася парадоксальна ситуація: попри стрімкий розвиток українського циркового мистецтва та над-
звичайну цікавість світової спільноти до представників вітчизняного цирку, в Україні майже не відбува-
ється спроб осмислення історичного розвитку вітчизняного циркового мистецтва. На нашу думку, 
уважне вивчення національної мистецької спадщини та використання багаторічних традицій вітчизня-
ного циркового мистецтва сприятимуть вирішенню проблем сучасного українського цирку.  

Окремі аспекти розвитку українського цирку у 20-х роках ХХ століття представлено в моногра-
фіях та статтях мистецтвознавців, істориків, а також у мемуарах артистів цирку. Так, Є.Кузнєцовим у 
праці "Арена та люди радянського цирку" (1947) проаналізовано внесок українських циркових артистів 
у розвиток вітчизняного та світового цирку. Праця Ю.Дмитрієва "Радянський цирк" (1963) містить в 
собі аналіз основних тенденцій розвитку циркового мистецтва у І половині ХХ століття в радянських 
республіках, в тому числі Україні. В книзі також представлено реконструкції окремих вистав, які де-
монструвалися на аренах українських цирків на початку ХХ століття (агітка "Труд та капітал", пантомі-
ма "Махновщина" та ін.), а також відомості про особливості роботи цирків у провінції, проаналізовано 
діяльність "Агітцирку" під керівництвом В.Лазаренка, надано рецензії на номери та атракціони україн-
ських артистів.  

Джерелом відомостей про український цирк є монографії, присвячені найяскравішим його 
представникам. Можна виокремити монографії Р.Славського "Віталій Лазаренко"(1980) та "Брати Нікі-
тіни" (1987), О.Таланова "Брати Дурови" (1971). Цінні відомості про розвиток циркового мистецтва на 
Україні знаходимо в книзі П.Тарахно "Життя клоуна" (1963), роботі М.Рибакова "Київський цирк: люди, 
події, долі" (1995). 

Незважаючи на те, що окремі аспекти модифікації українського цирку початку ХХ століття роз-
глядалися в працях дослідників цієї галузі художньої культури, у даний час майже немає праць, при-
свячених цілісному вивченню означеного ракурсу дослідження. Отже, метою даної статті є визначення 
основних художніх тенденцій, притаманних вітчизняному цирковому мистецтву у 20-х роках ХХ століття. 

Мистецтво українського цирку набуло нового сенсу після Жовтневого перевороту 1917 року. З 
одного боку, циркова справа після закінчення громадянської війни опинилася у край важкому стані: 
велика кількість циркових труп розпалася, більшість артистів знаходилися в армії чи загинула від го-
лоду та епідемій; деякі діячі цирку, не приймаючи нового державного ладу, виїхали за кордон. Матері-
альна база також була у занепаді: циркових коней було експропрійовано новою владою, будівлі 
цирків, повністю або частково зруйновані, потребували відбудови, було втрачено костюми та реквізит.  

З іншого боку, визнаючи безперечну суспільну цінність найдемократичнішого з мистецтв, дер-
жава поставила перед діячами цирку наступні завдання: утвердження нової ідеології, створення прин-
ципово нових номерів та програм, що відповідали б потребам часу і були спрямовані на робітничу та 
селянську аудиторію, звільнення репертуару від грубості та пошлості. При Театральному відділі Нар-
компросу у 1918 р. було створено секцію цирку, завданням якої і було вирішення цих найгостріших 
проблем становлення радянського цирку. А.Луначарський писав: "Не слід говорити про відродження 
цирку, тому що він не вмирав зовсім і навіть не хворів, усе ремесло та майстерність в ньому залиши-
лися, а просто потрібно вирвати його з брудних рук підприємців, які насаджають там обман та… піді-
гравання під поганий смак. І коли націоналізація вирве з рук підприємців цирк та забезпечить артисту 
прекрасні умови (бо суспільство повинне утримувати артиста), тоді все погане зникне з цирку. І зали-
шиться глибоко народне, глибоко справжнє мистецтво цирку" [5, 313]. 
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Після прийняття Декрету про націоналізацію цирків (1919 р.) статус державного отримав Київ-
ський цирк (1924 р.), а у 1926 р. Одеський та Харківський цирки. 

Вітчизняне циркове мистецтво переживало період оновлення, хоча на перший погляд мало що 
змінилося у ведені циркової справи. Артисти продовжували демонструвати по 2-3 номери в програмі. 
Наприклад, Віталій Лазаренко один проводив ціле відділення, а така циркова сім’я, як скажімо, Маніон, 
могла власними силами дати повну програму, при цьому всі номери були на високому рівні. Артисти 
продовжували самостійно готувати реквізит, костюми та навіть апарати для атракціонів за власний 
рахунок.  

Лише після створення професійного союзу робітників мистецтва умови праці артистів цирку 
почали змінюватися: надавалися вихідні дні, оплачувалися виступи у денних виставах тощо, проводи-
лися заходи з підсилення техніки безпеки та охорони праці циркових артистів, організовувалися худо-
жні ради та глядацькі конференції. В перші місяці нової влади в цирках підсилюється суспільне життя: 
"Артисти наполегливо добиваються своїх прав, а в деяких випадках женуть старих власників і самі 
ведуть справу на колективних спільнотах" [2, 77]. 

Принциповою відмінністю цього етапу вітчизняної циркової історії є те, що до складання цир-
кових програм починають залучати режисерів театру, художників, композиторів, фізкультурників. Ево-
люція радянського цирку взагалі та українського цирку зокрема періоду 1919-1920 рр. тісно пов’язана з 
театром. Почався процес "театралізації цирку" та "циркізації театру" [6, 200].  

На початку XX ст. представники театрального авангарду пов`язували цирк з революцією більше, 
ніж традиційний театр. Саме тому перші революційні масові дійства також нагадували паради-але. В 
театральну практику входить поняття "атракціон", яке виникло в цирку (для номерів, що базуються на 
механічних та технічних ефектах та трюках). Показовим прикладом взаємовідносин артистів арени та 
сцени в цей період є автограф відомого конферансьє А.Алексєєва, адресований В.Лазаренко: "Кричали, 
кричали ми, актори, – ми, мовляв, – артисти, у нас святе мистецтво, а вони, – фі, вони циркачі… Крича-
ли, кричали й докричалися… Вкрали ми у вас вашу акробатику, вашу гімнастику, вашу техніку, всю вашу 
віками зібрану соковитість сценічну та оголосили – це ваше "циркачество" нашим новим мистецтвом. Не 
ображайтеся та не хвилюйтеся – ми вас не перециркачимо!" [3, 25].  

У 1923 р. режисер С.Ейзенштейн, бажаючи зруйнувати театральні канони, опублікував свій 
творчий маніфест "Монтаж атракціонів", принципи якого втілив у тому ж році у виставі "Мудрець". Цир-
кова зовнішня техніка, як збудник внутрішнього самовідчуття актора, стає основою для біомеханіки 
В.Мейєрхольда. Циркова техніка, зокрема жонглювання, використовувалася як елемент виховання 
акторської пластики в Камерному театрі А. Таїрова.  

Активно впроваджує елементи циркової техніки у виставах театру та процесі професійної під-
готовки акторів Лесь Курбас. Курбас висуває ідеал актора – майстра, розумного Арлекіна, що вільно 
почуває себе у сфері творчих шукань, почуттів та думок мистецтва нового століття. Цей тип актора 
повинен був досконало оволодіти власним тілом, надати йому прекрасних контурів, вимуштрувати 
кожен мускул та нерв, примусити своє тіло промовляти виразніше і зрозуміліше, ніж людське слово, 
показати через тіло всю велич духовного життя людини. Заради вирішення цих завдань Л.Курбас ак-
тивно використовував елементи циркової техніки у підготовці артистів, збагачував мовою циркових 
трюків власні вистави. Так, у 1924 році у театрі "Березіль" відбулася прем`єра вистави "Пошилися в 
дурні", що цілком була вирішена засобами циркової виразності. В ході вистави, яку демонстрували на 
спеціально влаштованому манежі, використовувалися акробатика, буфонада, а одна зі сцен навіть 
розігрувалася на трапеціях над туго натягненою сіткою. 

Опанування специфічних особливостей цирку і використання цих особливостей у театрі при-
звело до цікавого результату. Всі розмови про руйнування театру обернулися знаходженням нових 
можливостей театральної виразності, збагаченням акторської техніки новими прийомами, небаченим 
раніше розквітом театрів і тільки в деяких випадках виходом експериментаторів у суміжні мистецтва 
(Ейзенштейн, ФЕКСи). 

Одночасно відбувався і зворотній процес – цирк прагнув до образної змістовності номеру як 
закінченої маленької вистави, до акторського образу як аналогу образу сценічного. До цього часу бі-
льшість циркових артистів України основним в своїй роботі вважали рекордні трюки, в перервах між 
якими вони відпочивали. Тоді як іноземні артисти ретельно розробляли саме цю "гру пауз", основною 
цінністю їх номерів був не стільки сам трюк, скільки його подача, художнє оформлення. В індивідуаль-
ній творчості окремих артистів прийом сюжетного оформлення і створення специфічного манежного 
образу відомі здавна, але саме в цей період вітчизняні артисти цирку, переймаючи досвід закордон-
них майстрів, почали приділяти увагу сюжетній побудові номерів, вдосконаленню взаємовідносин між 
партнерами тощо. Характеризуючи цей перший етап розвитку радянського цирку, Є.Кузнєцов зазна-
чив, що незважаючи на неконкретність суспільно-політичної установки та безперечну "художню інтелі-
гентщину", це все ж був "період плідних пошуків, відмови від існуючих норм та канонів та спроби 
активно впливати на цирковий репертуар" [4, 362]. 

Закономірним, з огляду на тенденцію зближення і взаємозбагачення циркового та театрально-
го мистецтва, стало відкриття Палацу мистецтва і спорту в Одесі. Автор цього проекту та його керів-
ник І.Лебедєв писав: "Циркові артисти майже жебракували. І мені прийшла в голову думка: а що як 
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створити грандіозну цирко-театральну справу, що відповідала б всім вимогам епохи і політичного 
дня… Сів я вночі та написав "проект" Палацу мистецтва та спорту" [10, 26]. І.Лебедєв зібрав коло себе 
велику кількість циркових артистів – родини Лаврових, Кнок, Стрепетових, Бранських та ін. До них 
приєдналися артисти театру, музиканти, спортсмени. Постановки Палацу, що проходили з великим 
творчим підйомом, містили в собі та синтезували багато з видів видовищних мистецтв: циркові та ест-
радні номери, драматичну дію, виступи атлетів, театралізовану агітацію. "Яскраві лебедівські вистави 
активно відображували політичне життя країни, включали в себе місцеві теми, Були насичені музикою, 
пантомімою, танцями" [10, 26]. 

"Революційний" глядач із захопленням приймав кожну виставу Палацу мистецтва та спорту. В 
рецензіях писалося, що Палац – це "красива та могутня справа, ніколи раніше не існуюча"… Газета 
"Червоний воєнмор" у 1920 р. писала: "Тут все нове – і новий зміст, і нова форма… Адже тільки у цир-
ку ми побачили найголовніші моменти нашої революційної боротьби" [10, 26].  

Епоха нової економічної політики (НЕП) відкрила нову сторінку у розвитку радянського, в тому 
числі українського цирку – "період циркової бізнес-політики" [4, 362]. Приблизно з осені 1921 р. радян-
ські цирки перейшли на нову художньо-виробничу політику, необхідність якої мотивувалася важливіс-
тю відродження циркової справи у Радянському Союзі, відновлення або створення тієї матеріальної 
бази, на якій можливо було б побудувати радянське циркове мистецтво. У зв’язку з реорганізацією 
Наркомпросу (задля пристосування державного апарату до особливостей НЕПу), секцію цирку пере-
формували у Центральне управління державними цирками – трестоване підприємство на госпрозра-
хунку. Головою Центрального управління було назначено Н.Руковішникову, замісником – А.Данкмана.  

Керівними органами було дано нову установку: цирк може стати найпопулярнішим видовищем 
серед широких народних мас і, пропагуючи високі досягнення фізкультури та спорту, а також викорис-
товуючи додатково сатирико-агітаційну клоунаду та пантоміму, цирк здатен "внести свою частку співдії 
культурному будівництву" [4, 362]. Ось чому одночасно з переводом державних цирків на державний 
розрахунок їх було оформлено у вигляді видовищного тресту та надано значні права та пільги в сфері 
економічної та фінансової політики. На цій основі почався розвиток Центрального управління держав-
ними цирками. Управління мало об’єднати всі цирки нової країни, адже тільки повна організаційна 
централізація циркової справи у розпорядженні спеціального органа, здатна була забезпечити плано-
ву художню політику, систематичний обмін артистичними кадрами між містами, зменшити витрати ва-
люти на запрошення закордонних артистів тощо. Розпочати цю програму дій вдалося тільки з весни 
1923 р., адже її забезпечення вимагало серйозної організаційної та фінансової підготовки. 

Слід зазначити, що націоналізація цирків, яка повинна була б стимулювати розвиток циркової 
справи та покращення умов роботи артистів, не була ефективною. "Декрет позбавив циркові трупи 
будь-яких прав і багаті запаси манежних килимів, накоплені за десятиріччя костюми та декорації до 
пантомім, кінська упряж та прикраси було швидко розкрадено. Що стосується окремих артистів, то во-
ни, згідно з термінологією революційних років, продовжували вважатися дрібними приватниками. Але 
працювати в націоналізованих будівлях було нікому… не вистачало номерів для організації традицій-
них програм" [7, 184]. 

До 1923 р. "мережа" державних цирків складалася лише з двох одиниць: Першого та Другого 
московських цирків, в сезон 1924-1925 рр. було відремонтовано та відкрито ще 5 стаціонарних держа-
вних цирків. Один з них на Україні – в Києві. 

З’явилася необхідність широкого використання закордонних номерів. З осені 1924 р. радянські 
цирки приймали на своїх аренах найкращих циркових артистів Західної Європи. "За умови стрімкого розвитку 
циркової справи, що раптово вимагав великої кількості номерів, не можна було й думати обійтися руською 
артистичною силою: в той час вона стояла на вельми невисокому якісному рівні і кількісно була абсолютно 
недостатньою" [4, 365]. Програми українських цирків перших років НЕПу здебільше складалися з іноземних 
номерів атракціонного характеру, тому спостерігалося послаблення інтересу значної частини критики і публі-
ки до українського цирку (адже гідно конкурувати з європейськими артистами в сенсі винахідливості та до-
сконалості зовнішньої форми вітчизняним артистам не вдавалося).  

І все ж слід визнати, що: "приїзд іноземних артистів сприяв підйому циркових програм" [2, 117]. 
Виступи іноземців відрізнялися гарним режисерським та видовищним оформленням виступів, викори-
станням цікавих технічних новинок, в номерах закордонні артисти демонстрували не лише трюки, але 
й акторську гру та гумор, паузи, необхідні для відпочинку, використовувалися для різноманітних інтер-
медій. "Номер переставав бути демонстрацією розрізнених трюків, а ставав сценкою, композиційно 
врівноваженою в усіх частинах…" [2, 117]. 

Наприкінці 1926 р. постановою колегії Наркомпросу від керівництва було усунено Н.Руковішникову. 
Колегіальне керівництво ЦУДЦ було замінено на єдиноосібне керівництво А.Данкмана, перед яким було 
поставлено нові завдання: випрямлення загальнополітичної, художньої та господарчої діяльності держав-
них цирків. Адже за той час, який ЦУДЦ очолювала Н.Руковішникова, Центральне управління "недалеко 
просунулося у справі створення радянського цирку (якщо розуміти під цим не ремонт будівель, а зміст 
та форму мистецтва)" [4, 367]. На момент реорганізації ЦУДЦ мало важке фінансове становище, адже 
"Дарле та Руковішникова провели низку операцій, що мали, якщо так можна висловитися, суто персо-
нальний інтерес" [4, 367]. 
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Слід відзначити, що нове керівництво Центральним управлінням державними цирками менш 
ніж за рік значно покращило стан справ, повністю погасило дефіцит, що дало можливість розпочати 
будівництво нових цирків у промислових районах. Художньою програмою в цей час стала установка 
на зменшення кількості іноземних номерів та залучення до активної роботи вітчизняних артистів цирку.  

Отже, з середини 20-х років однією з центральних для радянського цирку стає кадрова про-
блема, адже виникла потреба у підготовці нового типу циркового артиста, який би демонстрував уні-
версальність та синтетичність, тобто "у вдало взятих пропорціях поєднав би у собі акробата, гімнаста, 
танцюриста, міміста, актора, музиканта та розмовника" [4, 372], і виявляв би всі ці навички у відповід-
ній класово-цілеспрямованій художній формі. Таку серйозну програму не здатна була забезпечити за-
гально прийнята практика "родинного" навчання, адже в старому цирку професійна підготовка 
артистів обмежувалося опануванням численних трюків різних жанрів, не існувало опрацьованих мето-
дик, навпаки, кожен з майстрів-вчителів ретельно приховував власні професійні секрети. "В кращому 
випадку навчали ремеслу, не піклуючись про загальну культуру" [2, 81].  

Враховуючи нагальну потребу у нових кваліфікованих професійних кадрах, у 1927 р. в Москві 
відкривають Майстерню циркового мистецтва, на базі якої згодом було організовано училище. На про-
тивагу стихійності та кустарщині розпочато процес планомірної підготовки професійних кадрів в межах 
державного навчального закладу, в якому разом з опануванням професією майбутні артисти цирку (з 
різних союзних республік) отримували всебічну освіту в обсязі середньої спеціальної освіти.  

Циркові трупи, склад яких значно поменшав після Першої світової та громадянської війни, не 
могли вже обійтися без притоку нових сил. Артистами цирку ставали тепер не тільки циркові діти, як 
кажуть "народжені в стружках", а й спортсмени. У Радянському Союзі розвернувся масовий спортив-
ний рух, адже країні потрібні були сильні, здорові та загартовані люди. "Образ сильної, кмітливої, муж-
ньої людини, що долає, здавалося б нездоланне… під стать цирковому мистецтву. Саме в ці роки 
його ряди поповнюють юнаки та дівчата, що прийшли на манеж зі стадіонів. Їм цей образ, ці ідеї були 
найбільш близькі, відповідали їхнім прагненням, їхнім мріям" [1, 38]. Працездатність, наполегливість 
та цікавість до циркової справи, яку продемонстрували молоді початківці, допомогли перемогти недо-
віру, з якою зустріли новачків представники уславлених династій.  

Поряд із державними цирками у 20-і роки працювало також чимало так званих "Цирків–
кооперативів" (або "Цирків–Колартів"). Ці циркові колективи мали свої специфічні особливості: постій-
но діюча трупа була спроможна власними силами побудувати циркове приміщення або зшити шапіто, 
допомогти дресирувальнику коней готувати різні номери, адже саме цей жанр був найпопулярнішим. У 
складі колективу обов’язково був майстер, що пам’ятав певну кількість сценаріїв пантомім та був 
спроможний підготувати їх з трупою. Важливим моментом буле й те, що подібні колективи здатні були 
існувати незалежно від державної підтримки та економічно протистояти діяльності антрепренерів. За-
звичай ці колективи складалися з 3-4-х родин, кожна з яких могла представити кілька номерів, а також 
взяти участь у групових виступах. Ця форма циркового колективу остаточно зникла у 30-і роки. 

Враховуючи недостатню кількість стаціонарних цирків та необхідність нести культуру в широкі ма-
си, артисти державних українських цирків також розпочали активну творчу діяльність поза стінами стаціо-
нарів: виступали на відкритих майданчиках, на підприємствах, дитячих заходах. Доречно згадати про 
діяльність "Агітцирку" – гастрольної групи, ініціатором створення якої був А.Луначарський. Артисти цього 
колективу, під керівництвом Віталія Лазаренка, виступали по всій Україні, виконуючи репризи та номери на 
актуальні теми, активно відгукуючись на зміни, що відбувалися в країні. Це видовище "прекрасно розігрівало 
людські душі" [10, 162]. Для багатьох глядачів, у своїй більшості неписьменних, зустріч з цирковим мистец-
твом взагалі була чимось незвичним, вражаючим. Водночас ця "неприкрита агітація" [9, 123] використову-
валася для ідеологічного впливу на глядача, для пропаганди комуністичних ідей.  

Характерним для вітчизняного цирку кінця 20-х років стало відродження класичних традицій 
циркової пантоміми. В цей період, як пише Немчинський, спроба втілити програму цирку "не як збір 
випадкових номерів, а в якості виразника певної теми та ідеї, була закономірною, творчо підготовле-
ною, своєчасною" [8, 12].  

Першим досвідом створення героїчної пантоміми на основі фактів з української історії стала 
вистава "Бунтар Кармелюк" (1930 р.) Видовище, створене у Київському цирку, було присвячено керівникові 
повстання проти кріпосницького руху на Правобережній Україні, одному з героїв українського народу – 
Кармелюку. Сценарій написав П.І.Щербатинський, режисерами були Г.П.Юра та Л.Г.Пясецький. У виставі 
приймали участь не тільки артисти цирку – Сержи, Чинизеллі, Труцци, а й артисти естради, театру, кіно та 
балету. Загальна кількість виконавців, зайнятих у пантомімі, більше 300 осіб.  

Видовище було наповнене масштабними масовими сценами, сценічними спецефектами. У цій 
постановці вперше в Україні випробовувалися можливості цирку на воді: в різних епізодах манеж заповню-
вався водою, підсвічений прожекторами водоспад ставав вражаючою декорацією, на тлі якої розгорталися 
події. "На глядачів справляли велике враження динамічні сцени кінних боїв та схваток селян, що повстали, 
з царськими катами, сцени втечі головного героя з ув’язнення та його переслідування" [9, 158]. У різномані-
тних епізодах пантоміми артисти цирку виконували безліч видовищних акробатичних, гімнастичних та кін-
них трюків і, разом з тим, отримали можливість проявити своє акторське обдарування. На жаль, повністю 
реконструювати постановку неможливо через недостатність матеріалів. 



Мистецтвознавство  Безручко О. В. 

 164 

У 1931 р. у Київському цирку з успіхом відбулася прем`єра пантоміми "Махновщина" (постанов-
ник В.Труцци). "Не ставлячи завдання відобразити махновщину як соціально-економічне явище, що не 
відповідало б існуючим можливостям цирку, пантоміма ця, зроблена на дріжджах старої героїко-
батальної мімодрами, прагнула відтворити епізоди даної епохи, виявляючи їх специфічними виразними 
засобами циркового мистецтва, умовно пов’язуючи в єдине ціле події громадянської війни та роль Чер-
воної Армії з соціалістичним будівництвом та суспільно-політичними лозунгами сьогодення" [4, 369].  

Н. Махно зіграв В.Лазаренко. Образ, відтворений талановитим українським артистом, був яск-
равим та переконливим, адже Лазаренко продемонстрував жорстокість та нахабність "батьки", його 
вибуховий темперамент, гарно передав колорит російсько-української напівблатної мови отамана. Го-
ловні ролі виконували також Л.Танті – Фунтіков, Д.Альперов – Священик, О.Ширай – Стрілочник. Де-
тальна реконструкція цієї пантоміми міститься в монографіях Ю.Дмитрієва "Радянський цирк" (1963) 
та С.Макарова "Театралізація цирку" (2010).  

Підсумовуючи вищезазначене, хотілося б підкреслити: 20-і роки ХХ століття стали непростим, 
але важливим етапом у подальшому розвитку вітчизняного цирку. Зокрема, серед основних тенденцій 
розвитку українського цирку в цей період можна визначити: значне підвищення впливу циркового мис-
тецтва на суспільство в епоху політичних, економічних та соціальних змін; підвищення виконавської 
культури вітчизняних артистів; відродження класичних традицій циркової пантоміми; націоналізацію та 
реорганізацію циркової справи; взаємовплив та взаємозбагачення цирку та театру тощо. 
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Питаннями розвитку регіонального мовлення на радянському телебаченні і його співвідношенням 
з центральним займалося чимало дослідників (В. Єгоров, І. Мащенко, Я. Засурській, В. Борецький, В. Цвік). 
Останнім часом оформився новий ракурс досліджень, де розвиток мовлення досліджується на місцях в 
контексті конкретно-історичних процесів регіону (А. Данилов, Р. Мухаметзянова, Р. Даутова, П. Кучеренко). 

Для осягнення сьогоднішньої ролі вітчизняного телебачення та формування шляхів його пода-
льшого розвитку доцільні два погляди: в майбутнє, з урахуванням досвіду розвитку світового мовлен-
ня, і в минуле – в історію радянського телебачення. П.Кучеренко [6] відзначав, що українське 
телебачення, народжене в 1951 році, було на піку свого тріумфу, але згодом з приходом центрального 
телебачення проявилися проблеми республіканського мовлення: нестача коштів (на техніку і зарпла-
ти), сильна цензура (українське ТБ буда набагато "обережнішим" за московське), часто непрофільна 
освіта співробітників, недостатність стимулювання творчої складової. Замість пошуку оригінальних 
форм, багато передач копіювалися з зразків центрального, рідше світового телебачення. І тут автор 
ставить цікаве питання – до початку 90-х років в Україні було 14 великих телецентрів, а що було б, 
якби мовлення було менш регіоналізованим, але більш централізованим; як пішов би розвиток нашого 
телебачення? Особливо при відповідному спрямуванні коштів. Комплекс проблем "централізації-
регіоналізації", що склався в радянський період впливає на вітчизняне мовлення і понині, що дає при-
від звернутися до історичної проблематики [2; 3; 6; 7; 8]. Об’єктом нашого дослідження виступає ста-
новище на регіональних телецентрах СРСР в розрізі організації місцевого мовлення. Предметом 
дослідження стають історія та умови формування централізованої системи радянського мовлення на 
тлі редукції ролі регіонального ТБ. Мета дослідження – простежити зв’язок між суперечностями стано-
влення телерадіомовлення в СРСР і сьогоднішніми проблемами електронних ЗМІ. 

Друга половина п’ятдесятих років – час масового розвитку телебачення в СРСР. У той час склалися 
значущі регіональні центри мовлення. Багато з них були організовані за рішенням влади – Ленінград, Київ, 
Горький, Новосибірськ, Свердловськ а деякі під впливом суспільного розвитку й ініціативи – Томськ, Красно-
ярськ, Харків. Приблизно до 1958 року телецентри з’явилися в Сталінграді, Пензі, Ярославлі, Тюмені, Челя-
бінську, Кірові, Пермі, Ростові, Куйбишеві [3]. У 1956 р. виходить Постанова Ради Міністрів СРСР "Про 
будівництво і розвиток телебачення в країні з пайовою участю коштів зацікавлених міністерств" важливе для 
технічного становлення ТБ в регіонах. На першому етапі телецентри в СРСР будували саме так, поки уряд 
не вирішив робити це централізовано. За один тільки 1958 рік через Держтелерадіо СРСР було виділено на 
будівництво телецентрів 200 млн крб [3]. Відкриття нових телецентрів на місцях відбувалося кількома 
шляхами: 1) будувалися за державним планом; 2) за замовленням місцевої партійної та радянської влади; 
3) побудовані за рахунок підприємств. 4) малі телецентри побудовані радіоаматорами. Останні з’являлися 
на тлі браку державних грошей. 

Центральне ТБ відповідало за всесоюзне й частково регіональне телевізійне мовлення в скла-
ді Держтелерадіо СРСР, здійснюючи мовлення поряд з республіканським і місцевим (обласним, міським) 
телебаченням до 1991 р. Але як справедливо відзначив один з дослідників історичних особливостей міс-
цевого мовлення В.Цвік, процес становлення місцевого телебачення "мав відтінок деякої стихійності та 
створення нових програмних телецентрів не завжди відповідало загальнодержавному плану телефікації, 
але часом визначалося активністю (або навіть амбітністю) місцевого керівництва" [8; 10]. 

Зважаючи на велику територію СРСР і відсутності в ті часи супутникового зв’язку, телецентри 
розвивалися локально і не мали зв’язку між собою. Цей етап мовлення носить назву "острівного". Ба-
гато телецентрів не мали зв’язку і з Москвою. Плівки з репортажами доставлялися літаками з Москви і 
там їх ставили в ефір місцеві співробітники телецентрів. Художній рівень роботи цих телецентрів інко-
ли був невисокий, матеріальна база слабка, але все компенсувалося ентузіазмом і можливістю гово-
рити про місцеві проблеми. В області або автономній республіці, якою б багатою вона не була, 
скласти повноцінну телевізійну програму не вдавалося. В ефірі переважали розповіді, що супрово-
джувалися показом 2–3 фотографій, мало було подієвих сюжетів. З технічних причин всі передачі 
йшли в прямому ефірі та спочатку носили загалом просвітницький характер. Особливо проблема за-
повнення ефіру стояла гостро на місцевих студіях в 50-ті роки. Пропонувалося отримувати для місце-
вих студій плівки із записами з Москви та Ленінграда. Ось як описує Р.В. Мухаметзянова ситуацію з 
острівним станом телебачення в Башкирії у часи "хрущовської відлиги" [8]: "В умовах часткової демок-
ратизації суспільно-політичного життя країни в республіці склалися сприятливі передумови для розви-
тку нового засобу масової інформації–телебачення. На даному етапі Башкирська телестудія мала 
автономне становище. Не будучи включеною в загальносоюзну систему телемовлення, це створюва-
ло певну свободу її діяльності. Вже на першому етапі свого розвитку телебачення стало виконувати 
просвітницьку функцію, здійснюючи трансляцію культурних цінностей і прилучення широких верств 
населення до художньої культури". До речі, й в роботі центральної студії ТБ (ЦСТ) значну роль 
відігравали бюджетні форми телеефіру: кінопоказ і прямі трансляції театральних вистав, концертів ( 
"концерти майстрів мистецтв"). Також розмовна передача – бесіда в студії, розповідь, читання літера-
турного твору та його обговорення (було й на місцевому телебаченні). 

Оскільки робота ТБ починалася з місцевого мовлення – його важливість не викликала сумнівів. 
Глобальне людина сприймає крізь призму місцевого, через повсякденність. Місцева студія близька 
проблемам людей, ураховуючи історичні, національні, релігійні особливості аудиторії. Вона повинна 
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була стати найважливішою складовою вітчизняного мовлення. У 60-і роки були плани відкриття Другої 
програми ЦТ, де б багато уваги приділялося місцевому мовленню та міжреспубліканським обмінам 
програмами, але цього так і не сталося. Згодом багато (і обґрунтовано) казали про прогресивну роль 
централізації телебачення й радіо, але ж справжнього процесу регіоналізації ми і не спостерігали. Не 
враховувалися і недостатньо високо поціновувалися досягнення республіканських телестудій країни в 
сфері художньої творчості й трансляції ними власних культурних цінностей [8]. Більшість авторів скеп-
тично ставилися до роботи місцевих телестудій. В [1] відзначається, що популярність передач місцевого 
телебачення подекуди невисока, в створенні художніх програм місцевій телестудії важко змагатися з 
центральним телебаченням, і від того їм варто більше займатися підготовкою місцевих новин. Я. Засур-
ський [9], описуючи початковий етап у розвитку телебачення (50-60-і роки XX ст.), відзначає як розвиток 
місцевого телемовлення, так і радикальні процеси його централізації, які об’єднали мовні острівці місце-
вих студій в єдиній світ телебачення. Відзначаючи "безумовно прогресивний характер" централізації 
процесу телевізійного мовлення в 1960-і роки, автор говорить про втрачену можливість реформ місце-
вого телебачення в 1970 роки. Це було пов’язано з загальною ситуацією "застою" в радянському суспі-
льстві. В керівництві країни взяли гору централістські настрої, що призвели до помилкового висновку про 
ідеологічну нерентабельність місцевого телебачення й закриття низки місцевих студій. Ближче до 
розпаду СРСР точка зору на місцеве мовлення, особливо в національних республіках (Росії) і союзних 
республіках змінюється. Стали розуміти, що для оптимізації системи регіональних ЗМІ, необхідно врахо-
вувати й зростання національної самосвідомості, й особливості етнічної, культурної і мовної самобутно-
сті [4, 8]. Відзначимо, що в Європі ідеї централізації радіо-і телемовлення також спочатку домінували, 
але вже з 60-х років XX століття починають розуміти роль регіонального телебачення. 

У 1970 р. головою Держтелерадіо СРСР стає Сергій Лапін. Новий голова комітету почав про-
цес реорганізації радянського телебачення з його одночасною централізацією. Загальносоюзна 
центральна програма (ЦТ) стала домінувати у всіх регіонах і мала пріоритет як у технічній, так і в творчій 
сферах. Центральне телебачення – програма змішаного програмування, транслювала як новинні ("Час", 
"Новини"), публіцистичні ("9 студія", "Міжнародна панорама"), так і музичні програми; а також кінофільми, 
мультфільми, освітні програми ("Клуб мандрівників", "Очевидне–неймовірне"," У світі тварин "). Виходи-
ли гумористичні програми: "Навколо сміху" і "КВН"; дитячі: "В гостях у казки", "Будильник", "АБВГДейка"; 
ток-шоу "Від усієї душі", конкурси тощо. При всіх досягненнях радянського ТБ це мовлення виявлялося 
ідеологічним, спрямованим на процес інтернаціоналізації, організації єдності народів СРСР у справі фо-
рмування особливої спільноти "радянського народу". На ЦТ програми про народну культуру були, але в 
ідеологічно вивіреному напрямку. Роль республіканського й взагалі регіонального телебачення в справі 
збереження та трансляції культурної спадщини народів недооцінювалась. 

У низці регіонів прихід ЦТ супроводжувався соціальними проблемами. Передавач першого ка-
налу був самим потужним – площа впевненого прийому першої центральної програми при цьому збі-
льшилася. Місцеві передачі нерідко йшли на менш потужний передавач, відразу їх сигнал гірше 
приймався в сільській місцевості. У національних республіках це могло сприйматися частиною насе-
лення як утиск національної культури та свідомості. Спочатку телецентр і телевежа з передавачами 
перебувала тільки у великому центрі (обласний центр, столиця автономії); в столиці союзної республі-
ки та обласних центрах. До кінця 60-х років телемовлення пішло на село: створювалася система ма-
лопотужних ретрансляторів, які спочатку працювали за принципом ефірного "переприйому" – від 
одного передавача до іншого. Місцеве телебачення технічно відставало від центрального: так якщо 
центральне ТБ отримало кольорове обладнання в 1967 році, то місцеві студії отримували його аж до 
1987 р. Грошей на розвиток ТВ загалом не вистачало: коли будувався телецентр в Останкіно (1967), то 
не був побудований жоден великий телецентр на місцях. "У 1960-1970-ті рр. існуюча в Марійській, Мор-
довській та Чуваській АРСР телевізійна мережа радіорелейних ліній не дозволяла повністю забезпечити 
покриття телемовленням усієї території республік. Причому охоплення мовленням сільського населення 
був суттєво нижче за міське. В цей час була сформована основна матеріально-технічна база ТБ розгля-
нутих республік, що використовувалася протягом декількох десятиліть. Важливою подією для телестудій 
… стало використання в роботі пересувних телевізійних станцій, відеомагнітофонів, розвиток супутнико-
вих форм трансляції телесигналу, введення в експлуатацію апаратно-студійних комплексів другого типу, 
що дозволили перейти на кольорове мовлення, установка нових потужних і малопотужних передавачів 
ТБ-сигналу в різних районах Марійській, Мордовської і Чуваської АРСР " [2, 23]. 

Наприкінці 60-х і впродовж 70-х років в областях Європейської частини СРСР ставили від од-
ного до трьох великих ретрансляторів для ефективного покриття території регіону (свідчать матеріали 
сайтів концернів-мовників РРТ (Україна). РТРС (РФ)). Зазвичай це були високі щогли (200-300 м). Піс-
ля їх встановлення ситуація з ретрансляцією ЦТ1, ЦТ2 (і обласного телебачення) покращилася. Але 
при цьому, багато регіонів РРФСР і інших союзних республік свого телемовлення не мали зовсім – 
з’явилося лише наприкінці 80-х років XX століття. У низці регіонів, національних республіках, пробле-
ма передачі програм місцевого телебачення в малонаселених районах стала розв’язуватися лише в 
70-х роках. У Сибіру та на Далекому Сході ця робота була закінчена тільки в 90-х роках, а подекуди і 
на початку XXI столітті. Впровадження супутникової ретрансляції програм, зіграло безумовно позитив-
ну роль у справі охоплення великих територій мовленням, але часто підсилювало проблеми трансля-
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ції місцевих програм. На селі ставили супутникову тарілку й малопотужний ретранслятор. З огляду на 
дорожнечу наземного передавального обладнання та малої ємності передавачів супутників (транспо-
ндерів), регіональні програми "в космос" не потрапляли й виходило так, що жителі більш віддалених 
від обласних (республіканських) центрів дивилися передачі ЦТ у версіях, що передавалися через су-
путникові системи "Орбіта", "Екран" , "Москва", тобто московські передачі. Особливо це було актуаль-
но для малонаселених регіонів Сибіру і Далекого Сходу, Приполяр’я. Звідси можна зробити висновок, що 
на придушення місцевого мовлення вплинули не тільки суто ідеологічні чинники на яких всі наголошують, 
а й фактори "технічного" плану, обумовлені як економічними перекосами радянської економіки, так і її тех-
нологічним відставанням. Такий стан справ не позначився позитивно на гармонізації національних відносин у 
СРСР. Але в союзних республіках з малими територіями часто відкривали цілих два республіканських ка-
нали (Молдова, Прибалтика, Закавказзя). Однак, це знову були централізовані програми, але тільки масш-
табами дещо менше. В Україні та Білорусі був один республіканський телеканал. У Росії тільки з початку 
80-х років запрацювало окреме від центрального міжрегіональне російське телебачення з Ленінграда (нині 
"5 канал Санкт-Петербург"), але його поширення по регіонах йшло повільно. 

Вже до кінця 70-початку 80-х рр. В.Єгоров в своїх роботах приходить до поняття "регіонально-
го телебачення", з напрямками мовлення, які широко подають місцеву тематику. Тоді в СРСР склало-
ся в основному багатомовне республіканське і обласне телебачення. Але висвітлились і недоліки в 
роботі місцевого телебачення: в програмі зустрічалися однотипні передачі, нерідко дублюючі за фор-
мою доробки центрального телебачення (іноді характерно і для нинішніх місцевих телекомпаній) [5]. 
Ризикну припустити, що в ряді організацій мовлення склалася особлива інерційна творча субкультура 
зі своїм світоглядом і, головне, що вона вплинула на установки глядачів, націлена на відтворення пев-
ного типу програм, які ігнорують місцеву специфіку, відволікаючи глядачів від повсякденних проблем. 
Потрібно підкреслити, що мова необов’язково йде про передачі поганої якості. 

У багатьох колишніх радянських республіках протягом 90-х років "Останкіно" та інші "центра-
льні" канали утримували сильні позиції. В Росії з ними конкурували локальні телеканали з неліцензій-
ним контентом, але з прийняття законів про авторське право, ситуація змінилася на мережеве 
партнерство, коли місцеві студії, що володіють частотою, продають її центральному мовнику, встав-
ляючи в "центральний" канал кілька своїх передач та рекламу. У зв’язку з відкриттям багатоканально-
го цифрового мовлення (DVB-T2) існування "мережевиків" під загрозою. 

У Росії з реформуванням місцевого мовлення на початку 2000-х років повноцінні місцеві канали 
("обласне телебачення") втратили частотний ресурс і мовлять в рамках "регіональних вікон" на каналі 
"Россия 1". У низці регіонів з’явилися державні канали підпорядковані місцевим властям. Потужними 
центрами регіонального мовлення в РФ є Санкт-Петербург, Єкатеринбург, Новосибірськ, Казань, Томськ, 
що склалися ще за часи СРСР. 

В Україні, спочатку через політико-економічні й правові обмеження, а потім через зміни став-
лення до Росії частини суспільства, російське телебачення пішло з ефіру в кабель і супутник, але в 
набагато більших масштабах московські програми перейшли вже на українські канали. Поряд з ними, 
зрозуміло, на екрані і західна продукція. Цікаво, що останнім часом українське телевиробництво орієн-
тується з одного боку на міжнародні формати, а з іншого на ринок СНД: так в деяких знятих серіалах 
зовсім немає національного тренда – вони подієво далекі від України та її проблем. 

Розвитку місцевого мовлення заважають ряд економічних та ідеологічних причин. Вузли супе-
речностей, закладені ще при радянському періоді розвитку, дають про себе знати якщо не в прямій, то 
в опосередкованій формі. Зрозуміло, як і раніше існують технічні труднощі мовлення, але вони вже 
менш гострі, ніж у 60-70-і роки. Важливішими виявляються фінансові проблеми. Нереформованість 
економіки не дає подолати низький матеріальний рівень суспільства, закриваючи можливість перейти 
на систему суспільного телебачення з обов’язковим телеподатком; не всі регіони країни являють со-
бою місткий рекламний ринок і не стимулюють розвиток приватного телебачення на місцях, що веде 
до порочного кола у розвитку як регіонального так і центрального мовлення. Природно, що місцеві 
студії ближчі до глядача, але нерідко у мовника немає грошей, техніки і кадрового потенціалу. Особ-
лива ситуація складається у випадку національних автономій усередині тієї чи іншої країни, в зонах 
компактного проживання національних меншин. Тут доводиться вибудовувати свою особливу систему 
мовлення та систему підготовки журналістських кадрів національними мовами. У разі порушення ба-
лансу центральних і регіональних програм ситуація може перейти в конфліктну площину. Але думка С. 
Беднова [7], що "... і в Києві буде цікаво знати те, що відбувається в Києві. Навіть не те, що буде від-
буватися в Одесі, в Харкові або десь іще. Не кажучи вже про те, що буде відбуватися за кордоном" 
суперечлива, потрібен баланс між центральним і місцевим мовленням. 
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СКУЛЬПТОР ПІНЗЕЛЬ І ДУХОВНИЙ ЛАНДШАФТ 
УКРАЇНСЬКОГО БАРОКО 

 
У статті аналізується творчість маловідомого скульптора доби бароко – майстра Пінзе-

ля. Окреслюється середовище Європи епохи Бароко, її головні духовні та мистецькі ідеї. Висува-
ються припущення щодо походження Пінзеля, його появи у галицьких землях. Широко аналізуються 
його основні твори.  

Ключові слова: Пінзель, скульптура, епоха Бароко, експресія, гіпертрофація.  
 
The article analyzes the work of little-known sculptor of the Baroque period – master Pinsel. Defined 

medium in contemporary Europe Baroque, its main spiritual and artistic ideas. Put forward assumptions 
origin Pinsel his appearance in the Galician lands. Widely reviewed his major works. 

Keywords: Pinsel, sculpture, Baroque, expression, excesses. 
 
Колекція львівської барокової скульптури зосереджена переважно у Львівській національній 

галереї мистецтв у результаті експедиційної роботи музейних працівників у 60–70-х років ХХ ст. У ча-
си, коли спадщина української культури була приречена на повне знищення, невеликий колектив вря-
тував від загибелі близько двох тисяч творів. Музей барокової скульптури Іоана Георгія Пінзеля 
створений на матеріалах тієї частини спадщини видатного майстра, якій судилось вціліти. 

Незважаючи на величезний дослідницький подвиг покійного видатного дослідника Бориса Во-
зницького щодо його творчості, майстер Пінзель ставить усіх вчених його творчості і біографії у досить 
складну ситуацію [1, 160]. Однак перед нами величезний доробок – тут постає проблема його вивчен-
ня і осягнення, особливо для західних дослідників. Справді, як могло статися, що майстер європейсь-
кого масштабу був донедавна цілком невідомим?!  

В історії вже не лише українського, а й світового масштабу ця постать incognito умовно отри-
мала ім’я Іоан Георгій Пінзель (український варіант – О. Ч.), а можливо, Йоган Георг Пільзе чи Ян Гео-
рг Пельце, чи, може, вже зовсім на перший погляд екзотично – Джовані Джорджі Поцці? Він міг прийти 
з Богемії чи Сілезії, Баварії чи Італії. Або ж, будучи русином чи поляком, мандрувати тими краями у 
пошуках майстерності і знань.  

Львів завжди був і залишається культурним центром сучасної Західної України. Проте його 
продували не лише інтелектуалізовані вітри з Півночі, а й легковажні вітри з Півдня. Він був перифері-
єю католицького світу, для якого, безумовно, був центром і залишається Рим. Після того, як 1584 року 
згорів готичний Лемберг, під ренесансним впливом майстрів з Італії, славетних майстрів по каменю – 
комескі, почав будуватися третій ренесансний Леополіс [2, 198]. З Півночі Італії, з Венеції, з району 
озера Комо, масово запрошувалися майстри, архітектори, різьбярі по каменю, художники. Це і римля-
нин Паоло Домінічі (Павло Римлянин) (? – 1618), і венецієць Андреа дель Аква, і постійний партнер 
Пінзеля з італійсько-австрійсько-швейцарського пограниччя -чи то італієць, чи то німець Бернард Ме-
ретин (Мердерер, Меретіні) з Лугано (? – 1759).  

За ними від гніву Папи вирушив потік втікачів гуманістів та вільнодумців. Серед них Філіпо Бу-
анакорсі, прозваний Калімахом (1437–1496) (добре, що архієпископ Гжегож із Сянока не був таким 
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ригористичним і прийняв його у своєму дворі в Дунаєві під Львовом). Послідував і потік таких собі 
аферистів і гультіпак, як славний і благородний флорентієць Роберто Бандінеллі [3, 460], палац якого 
з перших у наших краях нещодавно успішно відреставрували на Площі Ринок у Львові.  

Якщо з Півночі до Львова "експортувалися" ідеї, то з Півдня надходила форма як естетика, як 
мода, як стиль. Якщо з Півночі просочувалася ґрунтовність і солідність, то з Півдня – легкість й елега-
нтність, яка межує з несерйозністю та куртуазією. Якщо з Півночі експортувалася deviatia intelectualis, 
то з Півдня – deviatia sexualis. Щоправда, інколи люди просто шукали у Львові заробітку та долі, як-от 
дещо пізніше Франц Ксавер Вольфганг Моцарт-син (1791–1844). Та це було пізніше.  

Завершити цей список ми можемо сучасниками Пінзеля магнатами-оригіналами, магнатами-
аферистами і, можливо, масонами на кшталт козакомана й письменника Вацлава Жевуського з Підгі-
рців (1784–1831), що, як отаман Ревуха гуляв Поділлям, та патрона Майстра Пінзеля – Бучацького – 
дідича й Канівського старости Миколи Базилія Потоцького (1712–1782). Магнатами, які плекали сар-
матську складову шляхетської міфології з усією її гіпертрофацією та іронією. Причому гіпертрофація 
та, як не дивно, іронія дивним чином виявлять надзвичайно важливі аспекти для розуміння природи 
творчості Іоанна Георгія Пінзеля. На Україні блискучим прикладом такого сарматського стилю життя 
був її реальний правитель, поет і меценат гетьман Іван Мазепа.  

Водночас не лише чужинці, а й уродженці Галичини часто пускалися у мандри в пошуках як 
хліба, так і знань. Причому не без успіху, як-от Юрій Котермак з Дрогобича (1450– 1494), який не лише 
опанував високу науку, а й став ректором Болонського університету. Або у пошуках пригод, як славет-
ний рятівник Відня від турецької навали уродженець села Кульчиці-Шляхотські, що біля Самбора, 
Юрій Франц-Кульчицький (1640–1694), який через Запоріжжя та Стамбул потрапив до Відня. Тобто 
потік людей та ідей носив зустрічний характер.  

Відтак поява ще одного втікача – Іоана Георгія Пінзеля в Бучачі, чи-то в його околицях, чи-то у 
Львові, була підготовлена великою традицією вільного міста, в якому можна заховатись від "великих" 
світу цього і водночас не тільки знайти кусень хліба, а й реалізуватись як митець.  

Як відомо, у Львові перехрещувалися два міграційні потоки з Півночі та Півдня, з Німеччини та 
Італії. І дивним чином до обох цих потоків може бути причетний Майстер Пінзель. Низка документаль-
них свідчень можуть прив’язати його до південнонімецького культурного середовища – Сілезії, Саксо-
нії, Богемії чи Австрії та Швейцарії, як його побратима по ремеслу – архітектора Бернарда Меретина. 
Зрештою, самі їхні імена свідчать про це. Однак характер творчості Пінзеля, а саме гіпертрофація, яка 
місцями переходить в іронію, тягне на певний італійський слід. Складається враження, що він відвіду-
вав Італію і бачив твори великих венеційських майстрів, зокрема пізньобароково-рококового кола – 
Франческо Гварді (1712–1793) та Алесандро Маньяско (1667–1749), до кола впливу яких він, очевид-
но, відноситься [4, 314]. Варто хоч одним оком глянути на вільність чи одночасну розхристаність рису-
нку Гварді, чи ігнорування анатомії Маньяско – і багато що стає зрозумілим. Гіпотетично можна 
припустити, що це – венеційський слід Пінзеля. Чи він бачив їхні роботи у приватних зібраннях десь у 
Сілезії чи Богемії? А може, у Польщі? Якщо бачив, то де і коли? 

Певні риси його творчості можуть бути свідченням і того, що він бачив роботи Мікеланджело 
Буонаротті та гіпертрофацію і гротеск ренесансного італійського титанізму. У обличчях своїх ангелів 
він відтворив вловлену моральну, а в деякій мірі і сексуальну двозначність усмішки атлета-підлітка 
"Давида" Донателло та хлопчика-мужчини "Давида" Мікеланджело. Ба більше – інколи закрадається 
підозра, що він якимось дивним чином трансформував не тільки карнавальну традицію мистецтва del 
arte своїх сучасників, славетних Карло Гольдоні (1707–1793), Карло Гоцці (1720–1806), з її гіпертро-
фацією, яка на своїй вершині перетворюється на іронію карнавалу. Однак наскільки віртуозний вчинок 
Пінзеля! І водночас абсолютно мікеланджелівський розмах – дерев’яна, не мармурова скульптура 
триметрового розміру! І абсолютно мікеланджелівської сили. Чи, може, Пінзель насправді – русин, для 
якого дерево – матеріал щонайближчий та щонайзрозуміліший [5, 288]?  

Як і будь-який важливий твір західної скульптури – скульптура Пінзеля – аполонічна. Для Пін-
зеля, як і для Мікеланджело, тіло мужчини – ландшафт Мікеланджело, широка сцена переживань та 
дій людини". Жодної хтонічності – одна сонцесяйність, аполонічність, започаткована ще "зеленою діо-
ритовою скульптурою фараона Хефрена з Гізи. Попри те, що скульптура Пінзеля була вбудована у 
іконостаси і неначе мала б вписуватися у архітектурний ансамбль того чи іншого храму, ми, вочевидь, 
бачимо, що пластичні золоті факели пластики Пінзеля якнайкраще ілюструють звільнення скульптури 
від підпорядкованості вимогам архітектури, яке здійснив інший скульптор доби Відродження – Донате-
ло. Натомість у Пінзеля скульптура не є доповненням до архітектурних форм. Він не міг цього не зна-
ти. Так само, як не відчувати засадничої аполонічності західної культури, зокрема вищих злетів 
ренесансної пластики. Якщо Мікеланджело сягнув своєї аполонічної вершини у "Мойсеї" (1512–1515), 
пластично еллінізувавши біблейську історію (Мойсей у нього – грецький філософ-деспот), то Пінзель у 
"Авраамі, який приносить у жертву Ісаака" (1759), навпаки, гебраїзува західну титанічну пластику – 
чого варте сяюче гебрайське обличчя праотця Авраама [6, 280]. Він неначе замкнув коло пошуку Мі-
келанджело! Бо Мойсей Мікеланджело – справді еллін, тоді як Авраам Майстра Пінзеля – безсумнів-
но, гебрей. І безсумнівно, не грецький філософ, а праотець. Що це – дискусія двох геніїв? Відповідь 
Пінзеля на потужну пластичну тезу Мікеланджело? Діалог через два століття? То що ж – Пінзель таки 



Мистецтвознавство  Безручко О. В. 

 170 

був у Італії і бачив "Мойсея" Мікеланджело? Я б не наполягав, що це усвідомлений діалог. Однак з 
нашої перспективи – таки діалог. 

Навіть при першому погляді на пластику Пінзеля стає зрозумілим, що він не міг бачити і резо-
нувати не лише на тезу Мікеланджело, а й на антитези до того ж Мікеланджело, які висунуло високе 
бароко. Зрештою, він сам є однією з них – бурхливою, майже надривною. Зараз вона дивним чином 
видається співзвучною нашому часу. 

Іспанський філософ і соціолог Х. Ортега-і-Гасет дає влучну характеристику епосі високого ба-
роко, його тези співзвучні ідейній пластиці Пінзеля: "Тут матерія сприймається як підстава для порив-
частого руху. Кожна фігура – полонянка динамічного пориву; тіло перекручене, воно коливається і 
дрижить, як тростина під поривами штормового вітру – вендаваля. Немає жодної часточки в організмі, 
яка не звивалася б у конвульсіях. Жестикулюють не лише руки, все єство – суцільний жест… усе пе-
ретворюється у жест, у dynamis (з грецьк. – сила). Якщо ми охопимо поглядом не одну фігуру, а цілу 
групу, то будемо втягнутими у запаморочливий вир…". Якщо говорити про творчість Пінзеля, то навіть 
важко щось і додавати до цього натхненного тексту Х. Ортеги-і-Гасета. Що це – ще одне підтверджен-
ня культурної єдності Європейського континенту від іберійської Галісії до української Галіції?  

Але й північні містичні впливи у скульптурі Пінзеля присутні не меншою мірою. Уже згадувала-
ся гіпертрофація, характерна для його пластики, що деколи просто переходить у екзальтацію, ба на-
віть гримасу, конвульсію, аж до іронії. Усі ці стани характерні для глибоко віруючої, екзальтованої 
людини, віра якої межує з єрессю чи святотатством.  

Звідки таке у доволі "несерйозному" XVIII столітті, яке поруч з високомайстерними шедеврами 
було наповнене так званими творами легкого жанру, цікавими штучками, дрібничками, анекдотами, 
фацеціями, малими формами, які відповідали одній з головних слабостей рококо – тяжінню до дріб-
ниць, до мініатюрного.  

Пінзель мабуть не був "модним" з паризької перспективи. Не потрафляв несерйозності своєї 
епохи. Можливо, так проявилася його провінційність. Чи мав він якісь езотеричні практики? Або для 
того, щоб бути успішним, входив у якісь езотеричні кола на кшталт розенкрейцерів чи ранніх франко-
масонів? Тоді це було модно. А може, мав психічні проблеми? Творчості вони не завадять, однак то-
гочасне суспільство їх не надто толерувало. Можливо, саме тому він і опинився у провінції. 

Пінзель неначе потрапив не у свою епоху. Або на самий її злам. Сьогодні ми цього майже не 
відчуваємо, однак він міг бути дисонансом для свого часу. Опираючись на гіпертрофацію та екзальта-
цію, він неначе намагається піднятися над реальністю, однак, дивлячись на ті конвульсії та спазми, які 
судомлять тіла і лиця його скульптур, закрадається підозра – а чи не ховається за цим іронія? Театра-
льна іронія у стилі Гоці чи Гольдоні? І тоді він – людина саркастична. А можливо, за усім цим ховаєть-
ся містика, яка може мати вже характерні на той час франко-масонські "іронічні" чи гностичні форми? 
А можливо, іронія у формі гіпертрофії Пінзеля є спробою подолання духовної хвороби, яка вразила 
усе XVIII століття – меланхолії як безвір’я. Що саме виказує дивака часу? Мабуть, іронія, яка підніма-
ється до вершин абсолютної щирості, якій ніхто у цинічні часи не вірить. Однак це риса абсолютно не 
італійська, це Північ з її затемненням, утаємниченістю. Це сутінки, в яких працюють франко-масони. 
Зрештою, все це спрофанується уже чистою іронією Казанови.  

Отож, маємо певний начерк духовного ландшафту, в якому творив Майстер Пінзель. І хоча ми, 
напевно, не додали фактів до його життєпису, гадаю, маємо право запропонувати свої варіанти мож-
ливої біографії Майстра, насамперед щодо його національності.  

Варіант "русин чи поляк". Як і Сковорода, він провів молоді літа у мандрах та навчанні у Євро-
пі, бачив Рим і Венецію, побував у Відні й Празі, врешті повернувся до Львова. Дивне співпадіння – 
Сковорода теж мовчить про ці роки свого навчання. 

Варіант "німецько-чеський". Богемець, баварець, або швейцарець. Пінзель у пошуках навчан-
ня мандрував, як і Бернард Меретин, Італією, однак за не з’ясованих обставин опинився у Галичині. 
Чи втік сюди, де й розпочав інше життя. 

Варіант "італійський". Венеціанець чи флорентієць, зі співзвучним до Поцці чи Пінці прізвищем, 
за нез’ясованих, однак підозрілих обставин через Відень, Мюнхен чи Прагу прибився до Львова, де й 
знайшов своє друге, іронічне творче життя. І знову, дивна стійкість стосунків Майстра Пінзеля та Май-
стра Меретіні може бути певним слідом.  
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У статті досліджується цензура творів друку в СРСР-УРСР, а також на пострадянському 

просторі. Автором проаналізовано форми обмеження друкованої продукції та зроблено огляд про-
скрипційних матеріалів. Доведено, що феномен політичної цензури зберігся та об’єктивно існує в 
постсоціалістичних країнах. 

Ключові слова: цензура творів друку, форми обмеження друкованої продукції, проскрипційні 
матеріали, феномен політичної цензури. 

 
The article studied of censorship of the printed issues in the Soviet Union, the Ukrainian Soviet 

Socialist Republic and the post-Soviet territory. The author analyzed the forms of restriction of printed issues 
and reviewed the proscriptions. It is proved that the phenomenon of political censorship, and there remained 
in post-socialist countries. 

Keywords: censorship of the printed issues, the forms of restriction of printed issues, proscriptions, 
phenomenon of political censorship. 

 
Протягом історичного розвитку людства для пересічного громадянина завжди існували певні 

перепони для отримання інформації. Із виникненням держави паралельно виникли перші цензурні ор-
гани, які провадили певну діяльність із заборони (обмеження) небажаних у суспільстві відомостей. Ру-
кописне чи друковане слово завжди становило небезпеку для правлячої верхівки. Всі твори, що не 
вписувалося в офіційні канони, потрапляли до так званих проскрипційних списків (покажчиків), тобто 
специфічних цензурних матеріалів. Ще у Давньому Римі проскрипціями (лат. proscriptio) називали спи-
ски осіб, оголошених поза законом, позбавлених майна та тих, хто підлягали переслідуванню [1]. 

Набагато пізніше, за часів панування радянської влади, такі матеріали широко використовува-
лися для масових розправ із політичними опонентами та були зорієнтовані на обмеження небажаної 
інформації. З метою забезпечення принципу ідеологічної одноманітності щодо усіх форм духовного 
життя суспільства за ініціативи компартії 1922 р. був започаткований Головліт СРСР, покликаний здій-
снювати охоронно-цензорські функції. Саме він реалізовував тотальний контроль над усіма без винят-
ку творами друку, стежив за випуском кінопродукції, робив відбір репертуару. Під наглядом Головліту 
перебували всі книжкові фонди республіки, бібліотечна справа тощо. 

Цензурне відомство готувало й впроваджувало в життя проскрипційні матеріали (покажчики й 
списки видань, що підлягали вилученню із книготорговельної, бібліотечної та шкільної мережі тощо). 
До них відносилися й так звані індекси "застарілої" літератури. Існували й зведені проскрипційні пока-
жчики, що випускалися окремими книгами, високим друком, мали позначку "для службового користу-
вання" та розсилалися чітко за списком. Кожен пронумерований примірник таких видань зберігався з 
особливою пильністю, а його втрата загрожувала судовою відповідальністю. По суті, це були матеріа-
ли реакційного характеру, що мали сприяти забезпеченню ідеологічної чистоти друкованої продукції. 

Слід зазначити, що поряд із союзними списками видавалися й республіканські цензурні посібники. 
Власне українські списки стосувалися лише творів, виданих в Україні. Від себе додамо, що проскрипційні 
матеріали переважно складалися за переліковим принципом (за алфавітом назв заборонених творів). 

На початку 30-х рр. з’явився перший український "Зведений список не рекомендованої літера-
тури на 1. 1. 31 р." (Х., 1931. – 10 с.). У 1934 р. за підписом наркома освіти В. Затонського побачили 
світ "Зведені списки літератури, що підлягає вилученню із продажу, бібліотек та учбових закладів". У 
мотиваційній частині таких матеріалів наводилися зауваження відносно причин заборони видань. Піз-
ніше Головлітом УРСР були вироблені наступні проскрипційні матеріали узагальнюючого характеру: 
"Зведений алфавітний список книжок, що увійшли до наказів Головліту Української РСР на вилучення 
та списання в макулатуру з бібліотек громадського користування за період з 1937 по 1 липня 1947 р. 
включно" (К., 1947. – 157 с.); "Зведений покажчик застарілих видань, що не підлягають використанню в 
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бібліотеках громадського користування та книготорговельній сітці" (Х., 1954. – 413 с.); "Зведений спи-
сок книг, що підлягають вилученню з бібліотек громадського користування та книготорговельної сітки, 
згідно наказів Головліту УРСР за період з 1938 по 1951 р." (Х., 1961); "Зведений список книжок, які під-
лягають виключенню з бібліотек та книготорговельної сітки" (Х., 1961. – 16 с.) [2]. 

Головлітом України за допомогою органів ОДПУ-НКВД-КДБ готувалися також надсекретні про-
скрипційні списки осіб, всі твори яких підлягали вилученню. Так, наприклад, "Зведений список осіб, всі 
твори яких підлягають вилученню з бібліотек та книготорговельної сітки згідно наказів Головліту УСРС 
за період з 1938 по 1954 рік включно" містив 266 прізвищ. Навколо кожної позиції вказувалася галузь 
діяльності певної особи, псевдоніми (за їх наявності) та номер наказу щодо заборони. 

Варто виокремити два основних типи заборони: "особовий" і "тематичний". У першому випадку 
засуджувалося саме ім’я як таке, на підставі чого автор (чи персонаж його твору) ставав "неособою". 
До числа "неосіб" застосовувалися такі заходи: репресування (автор підпадав під політичні репресії); 
вислання (наприклад, восени 1922 р), або еміграція (виїзд на початку революції, подальша вимушена 
еміграція інтелігенції); неповернення (заборона в’їзду на батьківщину); залишення під підозрою, ого-
лошення небажаною персоною того, хто зазнав партійної критики тощо. 

Часто зустрічалися "особові" мотиви заборон: 
1) У творах приміщено передмову, післямову, вступну статтю або коментарі особи, яка має 

відношення до перерахованих вище категорій. Багато літературних творів було знищено саме через 
цю причину, оскільки вони супроводжувалися деякими статтями колишніх партійних лідерів (напри-
клад, Л. Каменєва, Л. Троцького й М. Бухаріна) або репресованих літературних критиків. 

2) Подана бібліографічна реклама видань (переважно на останній сторінці або обкладинці), де 
серед інших творів називалися й випущені книги "небажаних осіб". 

3) У творах зображено як літературний персонаж або згадується реально існуюча небажана особа. 
Абсурдність ситуації полягала насамперед у тому, що більша частина видань, які ввійшли до 

проскрипційних матеріалів, зовсім не містили будь-яких політичних або ідеологічних підстав щодо їх 
вилучення. 

У самому змісті книги цензори досить рідко виявляли "антирадянські" мотиви, оскільки темати-
чне наповнення перевірялося на стадіях попереднього й наступного контролю. Виділимо найбільш 
типові мотиви заборон за змістом: 

1) Показ кровопролитної міжусобиці епохи революції й громадянської війни, жорстокості, пияц-
тва, погромів, партизанщини, масового голоду, випадків дезертирства з боку більшовиків. 

2) Наведення гасел і закликів "ворожих партій", незалежно від загального контексту видання. 
3) Зображення розбещеності в партійному середовищі за років Непу, розчарування в револю-

ції, що призводило часом до самогубства, пияцтва, психозу, виходу з партії тощо. 
4) Показ суспільно-історичних особливостей розвитку нації, її мовної, культурно-етнічної само-

бутності з позицій "буржуазного націоналізму". 
5) Демонстрація опозиційного руху в робочих профспілках, боротьби із троцькістською опози-

цією тощо. 
6) Висвітлення статевої розбещеності у комсомольсько-молодіжному середовищі в ІІ половині 

1920-х рр., що стала досить частим сюжетним компонентом у творах того часу. Цікаво, що ці видання 
майже не піддавалися цензурним репресіям, але їхні послідовники й наслідувачі, які часом спекулю-
вали модною темою, нерідко перетворювалися на об’єкт підвищеної уваги органів контролю. 

7) Відображення пошесті в літературі (і житті), занепадницьких настроїв, мотивів безвихідності. 
8) Змалювання наслідків насильницької колективізації, у тому числі проявів автором най-

меншого співчуття до розкуркулених і засланих селян. Зображення картин голоду та масової втечі із 
села в 1932–1933 рр. 

9) Подання в негативній або сатиричній формі образів співробітників ЧК – ОДПУ та самих цен-
зорів і Головліту як установи (мало місце в 1920-х рр.). 

10) Згадування про існування концтаборів, системи Гулагу, про що до середини 1930-х рр. іще 
дозволялося писати, але, звичайно, тільки в певному контексті: праця сприяє перевихованню карних 
злочинців (про політичних в’язнів заборонялося говорити). 

11) Показ масової загибелі бійців і страждань мирних жителів у роки Великої Вітчизняної війни. 
12) Прославляння або, навпаки, коли ситуація змінилася, осуд діячів закордонних країн (на-

приклад, по відношенню до Югославії та її лідерів). 
13) Наведення фактів "уклінності перед Заходом" та "іноземщиною" (наприклад, у 1948–1953 

рр. у зв’язку з розгорнутою кампанією "боротьби з "космополітизмом" та сумнівами певних авторів що-
до передових позицій радянської держави в усіх царинах культури, науки й техніки). 

14) Заборона (тимчасова) на етапі хрущовської "відлиги" творів, що пропагували культ особи 
Сталіна, що призвела до вилучення ряду книг, але швидко завершилася з першими проявами тенден-
цій ресталінізації у 1966-1967 рр. 

15) "Надання трибуни ворогові" (занадто детальне цитування творів осіб, що скомпрометували 
себе – емігрантів, буржуазних націоналістів, контрреволюціонерів тощо). 

16) Превалювання релігійної тематики [3]. 
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Означеними змістовними аспектами цензурна практика вилучень, зрозуміло, не вичерпувала-
ся. Досить поширеними були обвинувачення в "ідеалізмі", "песимізмі", "занепадництві", "халтурності", 
"антинауковості" тощо. 

Кидається в очі певна особливість тематичного наповнення заборонених видань – переважна 
більшість проблемних сюжетів зустрічається у творах 1920-х рр., підтвердженням чому є навіть остан-
ній радянський проскрипційний покажчик 1988 р. видання, на сторінках якого переважно відображені 
твори періоду 1917 – 1920-х рр. І це зрозуміло, оскільки після революції та в роки НЕПу вийшло чима-
ло видань, що не укладалися в соціалістичні канони. 

Книги, видрукувані в Росії, знаходили відображення в окремих "союзних" списках, складених і 
затверджених Головлітом СРСР, у безпосереднє підпорядкування якого входив Головліт УРСР. Рес-
публіканські списки були обов’язковими до виконання, розсилалися по всіх великих бібліотеках. 

Слід зауважити, що в проскрипційних "союзних" покажчиках також іноді відображалися україн-
ські видання. 1988 р. Головлітом СРСР був підготовлений у двох частинах згаданий вище "Зведений 
список книг, що підлягають виключенню з бібліотек та книготорговельної сітки" [353]. Посібник містив 
440 позицій творів, виданих 1917 р. Тоді ж, за наказом Головліту СРСР № 104-дск, 28 грудня була під-
писана до друку друга частина. Вказаний посібник з’явився на початку січня 1989 року. До нього, зок-
рема, увійшли твори, що побачили світ на терені СРСР протягом 1917-1960 рр. Проте хронологічно 
переважають неперіодичні, періодичні та продовжувані видання, випущені у 1917 – 1920 рр. [4]. 

За тематичною спрямованістю українських матеріалів зазначимо, що спектр їх змістового на-
повнення сформували наступні твори: антирадянські, в яких містилася критика суспільного ладу; різ-
них політичних партій та течій; націонал-патріотичні; присвячені історичним особистостям; соціальні; 
літературознавчі; історико-культурологічні тощо. У покажчику мають місце також варіанти тотальної 
заборони ряду творів із приміткою "всі видання, всіма мовами".  

Якщо звернутися до порядку вилучення літератури, слід вказати на таку послідовність: вказані 
в списках (покажчиках) твори направлялися до спецфондів великих універсальних та наукових книго-
збірень. Відбиралися, як правило, видання, вилучені в ході перевірок громадських бібліотек, книготор-
говельної сітки, музейних фондів тощо. Власне до спеціальних фондів передавалися 1 – 2 примірники, 
решта – знищувалися під гаслом забезпечення держави макулатурою. Навіть якщо книга й потрапля-
ла до спецфонду, це ще не гарантувало їй певного імунітету, бо серед заборонених творів так само 
провадилися чистки – вилучалися дублети, повністю списувалися (як застарілі) публікації окремих ав-
торів. Саме цим пояснюється переважна відсутність найцінніших наукових, суспільно-політичних, ху-
дожніх українських видань радянського періоду у фондах сучасних книгозбірень, що дає підстави 
категорично стверджувати – пріоритетним напрямом роботи органів більшовицького контролю було 
цілеспрямоване знищення друкованого слова. Масштаби національної духовної катастрофи у вигляді 
наслідків діяльності комуністичної цензури вражають. Лише впродовж 50-х рр. ХХ ст. в Україні діяло 
23 списки щодо вилучення літератури із бібліотечних фондів. Парадоксальний факт – загальна кіль-
кість літератури, поданої в українських проскрипційних матеріалах, приблизно дорівнює половині всієї 
друкованої продукції, виданої в підрадянській Україні протягом ХХ ст. [5].  

У цілому ж Головлітом СРСР у різні часи були складені та розіслані бібліотечним установам 44 
проскрипційні списки та покажчики на вилучення приблизно 30 тис. назв творів, що зберігалися в 210 
спецфондах бібліотек СРСР [6].  

17 січня 1990 р. побачив світ завершальний наказ Головліту УРСР, згідно з яким належало повер-
нути зі спецфондів до загальних фондів бібліотек усі видання, що підлягали виключенню з бібліотек і кни-
готорговельної мережі за списками і наказами Головліту УРСР. Усі раніше видані проскрипційні списки і 
накази Головліту УРСР з цього питання оголошувалися такими, що втратили чинність [7].  

Невдовзі величезна радянська імперія розпалася. Завершили існування також і інститути ра-
дянської цензури. 24 серпня 1991 р. Україна здобула державну незалежність. Розпочався новий етап 
вироблення, передання та розповсюдження інформації в так званому "безцензурному просторі". 

На сьогоднішній день свобода слова, зміцнена правовими гарантіями, існує в умовах боротьби всіх 
гілок влади за канали інформації, що з моменту їх захоплення перетворюються на потужні пропагандист-
ські засоби. Авторитарний характер нової влади, намагання номенклатури досягти політичних привілеїв 
викликали до життя нові форми цензури, які потребували відродження попередніх за своєю сутністю, хоча 
й інших за видами структур, покликаних виконувати відповідне соціально-політичне замовлення. 

Отже, після ліквідації СРСР на пострадянському просторі змінилися форми, методи та види 
цензури, проте сам феномен політичної цензури зберігся. Останнє твердження має безпосереднє від-
ношення до нашої держави. Протягом століть цензура в Україні багато в чому зберігала загальні риси: 
поєднання цензури та літературної критики, цензури та перекладу, цензури та редагування; вторгнен-
ня в цензуру та участь у ній владних структур, а також вищого керівництва; участь частини суспільства 
в цензурному процесі шляхом рецензування, відгуків тощо.  

Принципові зміни, що відбулися в нашому житті за роки незалежності, сприяли виробленню 
нових форм та методів цензури. За сучасних умов на формування цензурного режиму безпосередньо 
впливають усі учасники комунікативного процесу, які виробляють та контролюють розповсюдження 
інформації, що циркулює в країні, а саме: 
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1) держави, управлінських структур, бюрократичного апарату; 
2) капіталу в особі його представників (підприємців, фінансистів, банкірів тощо); 
3) суспільства – через громадську думку, організації; 
4) професійного апарату діячів комунікативного процесу: журналістів, видавців, редакторів, 

редколегій тощо. 
Слід навести приклад ідеологічної корекції складу бібліотечних фондів за часів незалежності, 

ініційований громадською організацією. Так, у середині червня 2008 р. із Міністерства культури і тури-
зму України, заступником міністра О. Г. Бенч на адресу Міністерства культури і мистецтв Автономної 
Республіки Крим, Головного управління культури і мистецтв Київської міської державної адміністрації, 
управлінь культури і туризму обласних, Севастопольської міської державних адміністрацій було на-
правлено листа такого змісту: "На адресу Комітету з питань культури і духовності Верховної Ради 
України надійшов лист від членів Херсонської обласної організації Всеукраїнського об’єднання вете-
ранів, в якому ініціюється питання щодо необхідності перевірки бібліотечного фонду з метою вилучен-
ня літератури, яка пропагує комуно-шовіністичну ідеологію. 

Просимо вивчити порушене питання, провести роботу щодо виявлення у бібліотеках такої лі-
тератури та встановлення її кількості. 

Про результати проведеної роботи просимо поінформувати Міністерство культури і туризму в 
термін до 1 вересня" [8]. 

На виконання згаданої директиви міністром культури та туризму В. Вовкуном було прийняте 
рішення про перевірку всіх бібліотечних фондів країни на предмет виявлення комуністичної літерату-
ри. Подальшу долю вказаних видань передбачалося вирішити після з’ясування питання, яка ж саме 
література домінує. Міністром, зокрема, було запропоновано створити у Прип’яті музей соціалістично-
го мистецтва під відкритим небом, куди звезти усі пам’ятники і книги радянського періоду. Наведений 
приклад безпосередньо свідчить про наявність політичної цензури на сучасному етапі. 

А от ще один приклад цензурування творів друку. Нещодавно Національна експертна комісія із 
захисту суспільної моралі дійшла висновку про заборону двох книг: "Mein Kampf" Адольфа Гітлера, 
"Удар русских богов" Володимира Істархова. Так, твір Гітлера був визнаний таким, що пропагує ідео-
логію фашизму (расизму, нацизму), розпалює національну та релігійну ворожнечу, принижує та обра-
жає єврейську націю та інші нації за національною ознакою. Книга, заборонена згаданою комісією, 
побачила світ у харківському видавництві "Світовид" у 2003 р. У стислій анотації на звороті зазнача-
ється: "Книга, которую выпускает в свет наше издательство, по нашему мнению, поможет разным по-
литическим силам, которые осуществляют и стремятся к власти, избежать тех ужасных ошибок, 
которые привели к гибели не менее 50 миллионов человек, в том числе к страшной трагедии еврейс-
кого народа". Тут не можна не погодитися з точкою зору директора Книжкової палати України Мико-
лою Сенченка, який категорично висловився на рахунок означеної акції: "Не слід забороняти книги у 
суспільстві, тому що ми прийдемо до того, що почалося в 1922 році" [9]. 

Виникає питання: чи можна вважати подібні акції правозаконними? Відповідь на це питання 
можна знайти в Конституції нашої держави (стаття 15), у якій сказано, що суспільне життя в Україні 
ґрунтується на засадах політичної, економічної та ідеологічної багатоманітності. Відповідно, жодна 
ідеологія не може визнаватися державою, як обов’язкова і, як наслідок, цензура заборонена. Більш 
того, кожен громадянин має право збирати, зберігати, використовувати та розповсюджувати інформа-
цію в усній, або письмовій формі. Обмежити ці права може лише закон. Тобто будь-які дії щодо вилу-
чення творів друку з бібліотечних фондів на підставі заборон чи за проскрипційними матеріалами 
можна вважати протизаконними. Однак, незважаючи на те, що період ідеологічної одноманітності за-
лишився у радянському минулому, вказані принципи досить часто порушуються. 

Утім, у сусідній Росії згадані вище видання та багато інших вже заборонені. Так, у 2007 р. 
з’явився так званий "Федеральний список екстремістських матеріалів", який спочатку містив 14 забо-
ронених творів. Офіційно згаданий проскрипційний перелік був введений у дію в 2002 р. на підставі 
прийняття закону Російської Федерації "Про протидію екстремістській діяльності". На сьогодні він на-
раховує 1271 позицію. У передмові до основної частини міститься попередження: "На території Росій-
ської Федерації забороняється розповсюдження екстремістських матеріалів, а також їх виробництво 
або зберігання з метою розповсюдження. У випадках, передбачених законодавством Російської Феде-
рації, виробництво, зберігання або розповсюдження екстремістських матеріалів є порушенням і несе 
за собою відповідальність" [10]. Поруч із назвами видань у дужках вказано причину заборони кожного 
твору (найчастіше, це рішення судів, зокрема Мєщанського суду Москви). 

За тематикою у списку переважають видання антипрезидентського характеру, матеріали наці-
онал-соціалістичного напряму, документи про світову змову тощо. Серед основного наповнення зу-
стрічаємо також українські книги. Переважно це архівні документи НКВС, книги про голодомор 1932-
1933 років, український націоналізм та визвольний рух, а саме: 

"1149. Печатное издание Руслан Викторович Частий "Степан Бендера. Мифы. Легенды. Дейс-
твительность" 2007 г. (решение Мещанского районного суда города Москвы от 01.12.2011); 

1150. Печатное издание Вiктор Роог "Молодь i нацiоналiзм" 2002 г. (решение Мещанского ра-
йонного суда города Москвы от 01.12.2011); 
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1151. Печатное издание "Голодомор 1932-1933 рокiв в Украiнi: Матерiали кримiнальноi справи 
№ 475" (решение Мещанского районного суда города Москвы от 01.12.2011); 

1152. Печатное издание Юрiй Шаповал, Володимир Пристайко, Вадим Золотарьов "ЧК – ГПУ – 
НКВД в Українi: особи, факти, документи" 1997 г. (решение Мещанского районного суда города Моск-
вы от 01.12.2011); 

1153. Печатное издание Владимир Василенко "Голодомор 1932-1933 годов в Украине как пре-
ступление геноцида: правовая оценка" 2009 г. (решение Мещанского районного суда города Москвы 
от 01.12.2011); 

1154. Печатное издание Василь Морочко (помилка у прізвищі, правильне написання – Мароч-
ко. – прим. авт.) "Геноцид українців. Серія: Голодомори 1932 – 1933. Голодомор" 2007 г. (решение 
Мещанского районного суда города Москвы от 01.12.2011); 

1155. Печатное издание УНА-УНСО: "Хай ненавидять, аби любили" Київ Видавництво 
"ЕВРАЗ1Я" 1996 (решение Мещанского районного суда города Москвы от 01.12.2011)" [11]. 

Слід також зазначити, що в Росії неофіційно існує так званий "чорний список" Держнаркоконт-
ролю [11]. Цей проскрипційний список не має силу закону, проте був розповсюджений по бібліотеках 
країни наприкінці 2009 р. Видання, які увійшли до його переліку, не підлягають видачі читачам. Озна-
чені твори можуть бути заборонені на підставі російського адміністративного Кодексу, низкою статей 
якого передбачена відповідальність за поширення літератури, що містить ознаки прихованої реклами 
або пропаганди наркотиків. Тобто такі видання можуть вилучатися на підставі відповідного судового 
рішення. Цікаво, що до нього потрапили відомі зарубіжні твори: "Пляж" Алекса Гарленда, "Королева 
Юга" Артуро Переса-Реверте, "Страх і відраза в Лас-Вегасі" Хантера С. Томпсона, романи Ірвіна Ве-
лша тощо. Не інакше як на рівні гумору сприймається факт наявності у списку книги А.І. Морозова 
"Розведення грибів. Міцелій", у якій йдеться про вирощування їстівних грибів. 

Наведемо згаданий список повністю:  
"1. Агеєв М. Роман с кокаїном 
2. Айлет С. Шаманський космос 
3. Баттс К. Ібиця 
4. Баттс К. Ібиця – це дієслово 
5. Берроуз В. Джанкі. Гомосек 
6. Блінкоу Н. Наркосвященик 
7. Вулф Т. Електропрохолоджувальний кислотний тест 
8. Джатаки Д. Джунглі 
9. Гайдук Д. Растманські казки і таке інше 
10. Гарленд А. Пляж 
11. Горалик Л., Кузнєцов С. Ні 
12. Гостєва А. Travel агнець 
13. Грінспун Л., Бакалар Д.Б. Маріхуана: заборонені ліки 
14. Гроф С. За межами мозку 
15. Гроф С., Геліфакс Д. Людина перед обличчям смерті 
16. Колін М. Змінений стан 
17. Кроулі А. Щоденник наркомана 
18. Кузнєцов С. Сім Пелюсток 
19. Лірі Т. Сім мов Бога 
20. Лірі Т., Метцнер Р., Олперт Р. Психоделічний досвід 
21. Морозов А.І. Розведення грибів. Міцелій. 
22. Перес-Реверте А. Королева Півдня. 
23. Пьонтек Т. Героїн 
24. Збірка оповідань "Диско 2000" 
25. Збірка спогадів "Тімоті Лірі. Спокуса майбутнім" 
26. Соколов Д. Психогенні гриби 
27. Стівенс Д. Штурмуючи небеса 
28. Телвел М. Корені трави 
29. Велш І. На голці 
30. Велш І. Порно 
31. Велш І. Ейсід Хаус 
32. Велш І. Екстазі 
33. Фаррен М. Джім Моррісон після смерті 
34. Філіп Дік. Затьмарення 
35. Хантер С. Томпсон. Страх і відраза у Лас-Вегасі 
36. Хелл Р. Погнали 
37. Шульгіни А. та Е. Фенетіламіни, які я знав та полюбляв" [12]. 

Отже, результати дослідження дають підстави стверджувати, що цензура існує в умовах різних 
політичних систем, про що свідчить історія цензури друкованих видань. Контроль літератури за радян-
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ської доби мав ідеологічне спрямування, що, власне, віддзеркалюють розглянуті проскрипційні матеріали. 
Після розпаду СРСР феномен політичної цензури зберігся на пострадянському просторі, хоча й набув но-
вих специфічних форм. Проте сучасні обмеження творів друку також характеризуються ідеологічним заба-
рвленням. Саме тому на сьогоднішньому етапі актуалізується потреба детального вивчення особливостей 
розвитку та функціонування політичної цензури, яка є складним і багатоаспектним явищем. 
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ПРОБЛЕМИ ІНТЕРПРЕТАЦІЇ ТУРИЗМУ ЯК ФЕНОМЕНА МАСОВОЇ КУЛЬТУРИ: 
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У статті досліджується динаміка та еволюція змін проблемного поля туризму з точки зору 

інтерпретації західними вченими в період другої половини ХХ – початку ХХІ ст. туризму як фено-
мена масової культури.  
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The paper examines the dynamics of change and evolution of the problem field of tourism in terms of 

interpretations of tourism as a phenomenon of mass culture by Western scholars during the second half of 
XX – beginning of XXI century. 
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Соціокультурні передумови генезису й еволюції туризму як інтегративного феномена соціаль-

ної реальності сформувалися в епоху індустріального суспільства. Як соціокультурне явище туризм 
став специфічним способом освоєння дійсності, специфічним виробництвом і розповсюдженням куль-
турних цінностей. Історія подорожей і туризму пов’язана з основними віхами людської цивілізації, од-
нак саме в XX столітті туризм набув масового характеру, ставши породженням масового суспільства. 
Масового характеру туризм набув після Другої світової війни. У своїй основі він має ті ж принципи фу-
нкціонування, що і масова культура. На Заході проблемам соціально-функціональних характеристик, 
систематизації та впливу масової культури традиційно приділяється багато уваги, проте вітчизняна 
наука стала присвячувати цій темі свої праці порівняно недавно. Тому актуально ознайомитися з нау-
ковим доробком західних вчених у цьому напрямі і відстежити зміни проблемного поля туризму в часі.  

Протягом XX століття західні дослідники намагалися проникнути в сутність суспільства індуст-
ріального типу, нерідко аналізуючи при цьому і феномен масової культури. Насамперед це загально-
теоретичні та філософські праці Р. Арона [2], Т. Адорно [1], А. Моля [22], Г. Лебона, Г. Тарда [17], М. 
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Хоркхаймера, Д. Хорні, Ж. Еллюля [32], К. Ясперса [33]. Проблемі інтерпретації туризму як феномена 
масової культури присвячені дослідження Д. МакКеннела, К. Каплана, Дж. Кліффорда, Д. Уіллока [27], 
3. Баумана [4, 5], Д. Белла [6], Е. Гідденса [11], Г. Маркузе [19], Ч. Міллса [20], X. Ортеги-і-Гассета [24], 
С. Роджека, П. Сорокіна [25], Д. Уррі [28, 29] та ін. Деякі аспекти туризму як соціокультурного явища в 
контексті масової культури досліджені російськими вченими Г. І. Афоніним [3], А. С. Галіздрою [10], 
Б. Єрасовим [14], Е. А. Орловою [23], А. Я. Флієром [30]. Не обійшли своєю увагою дану проблему і 
українські дослідники Г. О. Мавріна [18], Л. О. Карпова. 

Мета статті – дослідити динаміку та еволюцію змін проблемного поля туризму з точки зору ін-
терпретацій західними вченими туризму як феномена масової культури в період другої половини ХХ – 
початку ХХІ ст. 

До питання вивчення туризму як елемента масової культури першими звернулися західні фі-
лософи і соціологи. Перших цікавив історичний аспект освоєння культурного простору, другі застосу-
вали соціологічний підхід. 

У середині ХХ ст. прагнення бачити товар у сфері духовної діяльності у поєднанні з потужним 
розвитком засобів масової комунікації призвів до появи нового феномена – масової культури, який, в 
свою чергу, породив феномен масового туризму. І масовій культурі, і туризму притаманна мораль ге-
донізму. Розважаючись, людина задовольняє свої духовні потреби, оцінює власну особистість, аналі-
зує свою роль у масштабах різних соціальних систем – така думка прихильників масової культури.  

В історії вивчення масового суспільства і масової культури можна виділити кілька етапів. На 
першому етапі масове суспільство розглядалося з відверто консервативних, навіть антидемократич-
них позицій, в контексті стурбованості виникненням самого феномена. Маса розглядалася як натовп, 
що рветься до влади; чернь, що загрожує повалити традиційну еліту і зруйнувати цивілізацію [16; 24, 
43-48]. На другому етапі – в період між двома світовими війнами – осмислювався досвід тоталітарних 
суспільств фашистського типу (Німеччина, Італія) [12; 15]. На цьому етапі маса розумілася вже як тем-
на і консервативна сила, якою маніпулює еліта. На третьому етапі – під час і одразу після Другої сві-
тової війни –формується демократична критика масового суспільства, що розуміється як продукт 
розвитку монополістичного капіталізму [19; 21; 31]. З кінця 50-х років починається четвертий етап – 
розуміння масовізації як об’єктивного етапу розвитку способу життя сучасної цивілізації [6; 34; 39; 40]. 
Надалі вивчення масового суспільства тісно переплелося з аналізом наслідків розвитку нових інфор-
маційних технологій та стилістикою художньої культури постмодерну. 

Саме з кінця 50-х – початку 60-х років туризм привертає увагу багатьох дослідників, не в 
останню чергу і як елемент масової культури. Так, X. Ортега-і-Гассет вважав, що XX століття відобра-
жає історичну ситуацію, не характерну для попередніх епох. Наочним показником історичного зрушен-
ня він вважав величезне збільшення мас людей, які вийшли на політичну арену. Небачений розвиток 
техніки в XIX столітті стимулювали зріст добробуту широких верств населення. Задоволення індивіду-
альних потреб стало основною орієнтацією масового суспільства. На думку X. Ортеги-і-Гассета, всі 
досягнення цивілізації зводяться до того, щоб зробити життя більш легким і приємним. У одній зі своїх 
праць X. Ортега-і-Гассет намічає "психологічний малюнок" "масової людини" XX століття: безпереш-
кодний ріст життєвих запитів і пов’язана з цим "нестримна експансія власної натури". На думку автора, 
"життєвий світ людини XX століття дає впевненість у практично безмежних можливостях" [24, 73]. 

У 1967 р. у Франції вийшла книга "Суспільство спектаклю" [13], в якій її автор Гі Дебор запро-
понував образ, якому судилося стати одним з головних серед моделей самоосмислення постмодерно-
го суспільства в епоху культурного імперіалізму і тотальної влади реклами та мас-медіа. Саме в 
контексті моделі Дебора реальність стала сприйматися як "інтегрований спектакль", в якому "шоу-
влада" скасувала Історію. Модель Гі Дебора розвинув його співвітчизник, "метр" постмодерністської 
філософії Жан Бодрійяр у створеній ним "теорії симулякрів" [8]. Головною ідеєю "теорії симулякрів" 
стало уявлення про те, що в постіндустріальному суспільстві відбулася підміна реальності "гіперреа-
льністю", в якій образ реальності повністю поглинув саму реальність. Специфіка ж і новизна цього об-
разу, який Бодрійяр назвав "симулякром", полягає в тому, що це – "копія без оригіналу", існуюча сама 
по собі, поза якого б то не було відношення до дійсності. На думку Бодрійяра, образ більше не відо-
бражав навколишню реальність, не перекручував її і не маскував її відсутність, як це відбувалося на 
попередніх етапах історії, а просто витіснив, вставши на її місце. У розумінні Бодрійяра, головним ви-
робником реальності стає телебачення, яке виробляє через продукти культурної індустрії численні 
образи, які не відсилають ні до чого, окрім самих себе. 

Німецький теоретик В. Вельш писав, що в епоху постмодерну людина опинилася в ситуації 
"радикального плюралізму" культурних, релігійних, наукових, політичних, світоглядних концепцій і жит-
тєвих практик, принципово рівноцінних і рiвновідносних [9]. Основною характеристикою цієї епохи стає 
плюралізм. Людина вже на рівні повсякденності безперервно взаємодіє зі знаками абсолютно різних 
культур. Звичною культурною практикою стає туризм як симуляція подорожі і паломництва, які відігра-
вали в минулому роль екзистенціальних ситуацій, що давали людині можливість доторкнутися до сак-
рального виміру реальності. Поступово такий "туристичний" модус сприйняття поширюється на всі 
сфери, де суб’єкт зіштовхується зі знаковим світом культури. Масовий туризм стає відповіддю на змі-
ни, що відбулися в суспільстві, і одним із символів масової культури "суспільства споживання".  
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Дотримуючись ідеї Ж. Бодрійяра про "новий гуманізм" споживання, масовий туризм представ-
ляється яскравим втіленням теорії споживчого "праксису" [7]. Суспільство споживання (речей, товарів, 
реклами, туристських послуг в тому числі) вперше в історії надає індивіду можливість цілком розкріпа-
чити і здійснити себе через здійснення туристських поїздок, але в цьому сенсі система споживання 
йде далі чистого споживання, даючи вираз особистості і колективу, утворюючи нову мову, цілу нову 
культуру подорожей.  

Перші спроби теоретичного осмислення туризму в предметному полі відносяться до 60-х років 
ХХ століття. Так, Д. Дж. Бурстін стверджував, що турист зачарований усім несправжнім та поверховим 
– "псевдоподією", "нескінченною системою ілюзій", частково випереджаючи концепцію симулякра Ж. 
Бодрійяра [35]. На його думку реклама та засоби масової інформації, образи, які відповідають турист-
ським попитам, створюють замкнуту безкінечну систему ілюзій, яка слугує основою для туриста у від-
борі та оцінці потенційних туристських дестинацій.  

Американський соціолог Д. МакКенел в 70-х роках ХХ століття здійснив загальнонауковий ана-
ліз туристських потоків з семіотичної, антропологічної і соціальної точок зору. Д. МакКенел розглядав 
туризм як нову теорію дозвіллєвого класу. Він одним з перших застосував семіотичний підхід до тури-
зму та розширив хронологічні рамки свого дослідження – від глибокої давнини до сучасності: "те, що 
починалося як діяльність, яка пристала герою (Олександр Македонський), поступово стає ціллю соці-
ально організованої групи (хрестоносці), ознакою статусу цілого суспільного класу (гранд-тури англій-
ських джентльменів) та врешті-решт переростає в універсальний досвід (туристи)" [38, 14]. Аналіз 
поведінки туриста як у повсякденній обстановці, так і на відпочинку привів дослідника до таких виснов-
ків. За Д. МакКенелом, турист – модель сучасної людини "взагалі" (modern-man-in-general), що є хара-
ктерною для статистичного представника середнього класу західного світу, який "прочісує світ у 
пошуках досвіду та вражень". МакКенел вважав специфіку сприйняття жителя мегаполісу зумовлену 
швидкою зміною образів, інформаційною насиченістю. Він також висунув передбачення, яке пізніше 
розвинув Ж. Бодрійяр та Дж. Уррі, про те, що "комерційна природа туризму ініціює утворення турист-
ського простору, що складається з туристських пам’яток – "кривих дзеркал", які відображають зовніш-
ній зміст, але не є справжніми пам’ятками" [38, 14]. 

Погоджуючись з соціологами і філософами, сучасні антропологи підкреслюють значення тури-
зму у формуванні "нової реальності" сучасної західної цивілізації. Для опису останньої Д. Кліффорд 
пропонує поняття travelling culture – це і "мандруюча культура", і водночас "культура мандрів", тобто 
культура, яка робить ставку на гібридний, космополітичний досвід самопрезентації [36, 24]. Дж. Куллер 
вважав, що пізнавальна діяльність туристів конструюється за допомогою знаків, природа туризму яв-
ляє собою колекцію знаків, символів. Знаки, символи феномена туризму конструюються на основі бі-
нарного поділу повсякденного і екстраординарного. Туристський об’єкт привабливий не сам по собі, а 
як знак особливості, таким чином, "маркер стає відмітною особливістю" туристського об’єкта [37, 127]. 
Ч. Міллс про самосвідомость сучасної людини писав, що їй "властиво бачити себе щонайменше при-
бульцем, якщо не вічним мандрівником, пояснюючи цей факт, трансформуючою силою історії" [20]. 

З. Бауман у праці "Від паломника до туриста" дає аналіз фігури паломника, бродяги, гравця, 
туриста у філософсько-історичній перспективі. На його думку, вони виконують роль яскравих парадиг-
мальних зразків культурного простору ідентичності. Він також відмічає, що "туризм колись населяв 
обочину власне соціальної дії (якщо бродяга був маргіналом, то туризм був маргінальною діяльністю), 
але тепер перемістився у центр (як типаж і як діяльність)" [4, 145]. На думку З. Баумана, ціль руху ту-
риста – нове переживання, "турист свідомо та систематично шукає пригод, нових, не схожих на старі 
хвилювання, оскільки радощі давно знайомого увійшли в звичку та більш не захоплюють" [4, 146].  

У ХХ ст. масштаби змін, розширення людських горизонтів, поява інших смаків і потреб сформува-
ли новий тип особистості – людини епохи споживання. "Бажання до зміни місць", притаманне людині спо-
конвічно, в минулому столітті було перетворено в комерційний продукт. Д. Белл писав, що якщо 
"індустріальне суспільство визначається через кількість товарів, що позначають рівень життя, то постінду-
стріальне суспільство визначається якістю життя, що вимірюється послугами і різними зручностями – охо-
роною здоров’я, освітою, відпочинком і культурою, які стали бажаними і доступними для кожного" [6, 171]. 

Мобільність, яка раніше представляла собою інструментальну цінність в тій мірі, в якій вона 
дозволяла привласнити і заволодіти фізичним простором і перерозподілити капітали, набуває нового 
значення. Пересування стають невід’ємним правом і свободою споживання місць, товарів і послуг. 
"Мобільність, як її розуміють зараз, є свободою, купленою грошима і освітою. Залишатися в тому ж 
самому місці символізує відсутність вибору, і це характерно для бідних, старих та інвалідів. У культурі, 
що заперечує місце, на думку К. Ясперса, люди стають все більше і більше "стандартизованими, змін-
ними, замінимими, що легко транспортуються і переміщуються з одного місця в інше" [33]. 

Слід зробити важливий акцент на тому, що час і простір по-різному розподілені між людьми, 
що стоять на різних щаблях глобальної владної піраміди. На думку 3. Баумана, "ті, хто може собі це 
дозволити, живуть виключно в часі. Ті, хто не може, мешкають в просторі. Для перших простір не має 
значення. При цьому другі щосили борються за те, щоб зробити його значущим" [5, 51]. З. Бауман 
спеціально зупиняється на понятті "кочівник", що на його погляд, відводить увагу від того факту, що 
існує два принципово різних типи життєвого досвіду сучасної людини. У глобальній ієрархії мобільнос-
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ті утворилася "діра", яка відокремлює один від одного два абсолютно різних світи. Для жителів світу 
глобально мобільних людей, простір втратив свою стримуючу здатність. Простір легко долається як в 
реальному, так і у віртуальному прояві. Для жителів світу локально прив’язаних, людей, що пасивно 
приймають зміни, реальний простір звужений, його віртуально доступні віддалені сфери в реальності 
залишаються недосяжними [26, 88]. 

Е. Тоффлер у праці "Футуршок" звертає увагу на різке посилення в результаті змін в економіч-
ній, технологічній та інформаційній сферах міграційних процесів у суперіндустріальному суспільстві. 
Він відмічає, що ці зміни ведуть до руйнування стійких зв’язків людини і місця, не дають можливості 
"пустити коріння", ведуть до втрати прихильності до будинку і кризи самоідентифікації. На його думку, 
"ми виховуємо нову расу кочівників, і мало хто може припустити розміри, значимість і масштаби їх міг-
рацій" [26, 57]. Роздуми Е. Тоффлера дають змогу зробити висновок про зростаючу роль туризму з 
другої половини XX століття. Тобто туризм можна вважати індикатором перетворень соціокультурної 
реальності постіндустріального суспільства. "Для суспільства високих технологій щорічні поїздки, по-
дорожі, постійні зміни місця проживання стали другою натурою" [26, 57]. Розкриваючи міграційний ха-
рактер сучасної цивілізації, Е. Тоффлер писав: "ми повністю "вичерпуємо" місця і позбавляємося від 
них подібно до того, як ми викидаємо одноразові тарілки і банки з-під пива" [26, 64]. 

Погоджуючись з Е. Тоффлером, можна виділити наступні причини популярності послуг масо-
вого туризму: абсолютне зростання вільного часу населення завдяки досягненням індустріалізму, "ін-
тенсивне прагнення до прискорення рівномірного руху вперед" як принцип постіндустріального 
суспільства, мобільність людей, яка стерла географічні кордони. В системі масового туризму прева-
люють форми, які спрямовані на підтримку життєвого тонусу, на стандартизацію форм споживання 
продуктів масової культури, формування глобальних стандартизованих споживчих поведінкових мо-
делей. Процеси інформатизації суспільства породжують і замінюють стандартизованими інформаційни-
ми продуктами індивідуальне сприйняття часу і простору, проживання його як об’єктивної реальності 
реальністю віртуальною, в основі якої лежить механізм технологічної імітації і міфологізації. 

Слід зазначити також, що для практики туристських переміщень характерно "опосередковане" 
споживання. Власний культурний багаж, досвід не потрібний для засвоєння готового набору знаків 
культури, що пропонує туристська індустрія. Туристові дається ілюзія прилучення до зразків високої 
культури, він виконує роль споживача, а не пізнає творця артефактів культурної діяльності. Турист як 
соціальний суб’єкт виступає в ролі активного компонента соціальної структури суспільства. Уже згаду-
ваний Ж. Бодрійяр розглядає споживання як ланцюгову психологічну реакцію, спрямовану сучасною 
магією, природа якої несвідома. Споживання предметів більше не пов’язане з їх сутністю – йдеться 
скоріше про відчужені знаки предметів, які існують лише у зв’язку один з одним.  

У сучасній цивілізації не існує раціонального споживача, що самостійно здійснює свій вибір. Індиві-
дуальний, продиктований реальними потребами вибір ілюзорний – він продиктований самою структурою 
суспільства споживання, що надає значення не предметам, а абстрактним цінностям, тотожним відчуже-
ним від них знакам. В основі вибору товару лежить прагнення до соціальної відмінності, а оскільки підтри-
мка таких відмінностей є життєвою умовою існування сучасної цивілізації, потреба завжди залишається 
незадоволеною. Соціальна забезпеченість, "щастя" стають імперативами суспільства споживання, яке не 
заохочує пасивність і економність, оскільки за ними настає втрата споживчої спроможності. Туристський 
продукт, володіючи соціальною вартістю, задовольняє потребу людей в приналежності до важливої для 
них групи, в тому числі у формі спілкування з її членами. Деякі туристські послуги – це перепустка в ті чи 
інші соціальні мережі. Якщо ці мережі важливі, то товар, що відкриває доступ до них, набуває додаткової 
(соціальної) вартості (цінності). До цієї категорії відносяться різні види клубного споживання. Люди пере-
плачують за звичайні послуги в кілька разів не стільки за сам товар, скільки за його функцію соціального 
ключика. Туристські послуги відкривають доступ в групи, що формуються на основі стилю споживання. 
Відтак, феномен туризму є суперечливим за своїм змістом: з одного боку, туризм передбачає свободу – 
свободу вибору, свободу пересування, свободу вибирати зі всього різноманіття соціокультурного побуту 
людства і долучатися до нього. З іншого боку – глобальна туристська експансія ставить питання про загро-
зу зміни орієнтирів ідентичності. Найбільш небезпечним наслідком цього є ризик втрати ідентичності, що 
тягне за собою ціннісну деструкцію, неузгодженість цінностей, а також конструювання штучної ідентичності 
простору на основі соціальних стереотипів. 

Дж. Уррі, надаючи феномену туризму величезного значення як соціальної практики, як сучасному 
шляху пізнання світу, розглядав його як дозвіллєву активність, що протиставляється практиці повсякденно-
го життя. Він ввів у методологію вивчення туризму термін-метафору "туристський пильний погляд" (турис-
тичний погляд), що припускає всю сукупність пізнавальної діяльності туристів і її особливості. На думку Дж. 
Уррі, туристський погляд фокусується на об’єктах, відмінних від повсякденного життя, (пейзаж, ландшафт), 
але з іншого боку, об’єкти туристської уваги включають в себе "різні форми соціальної стереотипізації" [28]. 
К. Роджек представив концепцію індексації уявлень туристів. Він доводив, що в структуру туристського 
сприйняття включені візуальні, текстові та символічні уявлення, що містяться в ЗМІ. Створені технікою об-
рази надзвичайно потужні в формуванні сприйняття місця, турист приймає цю версію реальності [42]. 

Психологічна інтерпретація феномена туризму розкриває мотиваційну основу здійснення по-
дорожей, яка підштовхує індивідуума здійснити подорож в силу його особистих бажань, способу жит-
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тя, ціннісних орієнтацій, світогляду (С. Плог, Ф. Пірс) [40, 41]. На думку Д. Кемпбелла, подорожі уособ-
люють ритуал ініціації, відтворюють різноманітні форми обрядів переходу, відповідають трансгранич-
ному стану переходу свідомості особистості, в процесі якого відбувається формування нової 
ідентичності особистості [16]. 

Отже, до проблеми інтерпретації туризму як феномена масової культури в період з другої полови-
ни ХХ – першої половини ХХІ ст. зверталася велика кількість відомих вчених Заходу. Зокрема, це філосо-
фи, соціологи, антропологи, психологи. Соціологічні концепції цього періоду базуються на філософському 
аналізі процесів, пов’язаних з феноменом туризму та мандрівок. Проблемне поле досліджень соціологів 
торкається різноманітних інтерпретацій впливу феномена туризму в соціокультурному просторі на усіх рів-
нях: регіональному, національному та глобальному. Антропологи вбачають в туризмі сучасний інструмент 
пізнання культур. Психологами досліджено коло питань, що стосується проблем мотивацій туристів, ран-
жуванні соціальних ролей в процесі мандрівок, зв’язку туризму зі способом життя, дозвіллям, повсякденні-
стю. Великий інтерес у західних вчених викликає туризм як соціальна практика освоєння реального і 
віртуального простору в рамках інформаційного суспільства. Сьогоднішні наукові дослідження туризму 
від попередніх відрізняє більш практична спрямованість, на відміну від розглянутих, коли намагалися 
вирішувати переважно теоретико-пізнавальні завдання. Зміна вектору сучасних досліджень вимагає 
окремого аналізу. 
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У статті проаналізовано проблему розвитку бібліотечної співпраці між Україною та Росією, 
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The paper presents an analysis of the problem of library cooperation between Ukraine and Russia, 

which are relevant for the entire library system, as well as the author gives description of the current state of 
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Важливою сферою російсько-українських двосторонніх відносин є співробітництво в бібліотеч-

ній справі. Як і інші галузі духовної культури, бібліотеки пережили наслідки економічної та політичної 
кризи початку 90-х років ХХ ст. Скорочення державного фінансування, що негативно відобразилося на 
доповнюваності й оновленні бібліотечних фондів; втрата інтересу широких мас населення до літера-
тури, їх зосередження на інших цінностях; розпад єдиного радянського книговидавничого простору, 
що, в свою чергу, обмежило можливості наповнення книжкових фондів бібліотек літературою, що ви-
дається за кордоном (особливо це актуально для колишніх союзних республік, в тому числі для Украї-
ни, адже сегмент російських книжок на радянському просторі був найбільшим) – всі ці факти 
продемонстрували слабкість бібліотечної сфери і її залежність від політичних та економічних процесів, 
котрі відбуваються в державі. Через це потреба відновлення попередніх зв’язків, їх розширення та пе-
рехід на нові форми співпраці стала однією з ключових проблем, що постали перед галуззю в перші 
роки незалежності. Будучи досить віддаленою від політики, бібліотечна справа зуміла оминути низку 
проблем, що супроводжували процес налагодження двостороннього співробітництва.  

Варто також зазначити, що на рубежі ХХ–ХХІ ст., з розпадом Радянського Союзу, змінилася не 
лише юридична належність бібліотек. Процес інформатизації суспільства охопив всі країни світу й, 
поширюючись на територію Росії і України, змушує переглянути сам статус і призначення бібліотеки, її 
внутрішню структуру та завдання діяльності. Бібліотека поступово мала перетворитися зі звичайної 
книгозбірні на своєрідний "електронний архів", у якому інформація має зберігатися як на традиційних, 
так і на електронних носіях. Обслуговування користувачів в онлайн-режимі, що є звичною практикою у 
західних бібліотеках, мало лише впроваджуватися в аналогічних закладах пострадянського простору 
[8]. Потреба у збільшенні рівня інформатизації бібліотечної справи не була чимось особливим, її акти-
вно вимагав час.  
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Двостороннє співробітництво у бібліотечній справі по суті було започатковане відкриттям за-
чиненої 1938 р. Бібліотеки української літератури в Москві, що тривалий час містилася у приміщенні 
читального залу Центральної бібліотеки Каширського району м. Москви й лише в травні 1997 р. Ука-
зом голови Комітету з культури Москви на базі бібліотеки-філіалу № 147 була створена Бібліотека ро-
сійської і української літератури [11]. З самого моменту свого започаткування цей заклад перебував 
під пильною увагою як державних, так і суспільних організацій обох країн, виступаючи детектором рів-
ня міждержавного співробітництва.  

Упродовж наступних років з дня відновлення книгозбірні постійну допомогу Бібліотеці надають 
Публічна бібліотека ім. Лесі Українки, Національна бібліотека України ім. В. І. Вернадського, Державна 
бібліотека України для дітей, бібліотеки "Українських Правничих Фундацій", державного відкритого ак-
ціонерного товариства "Укркнига". Систематично надсилають свої книги в дар Бібліотеці відомі в Укра-
їні видавництва "Каменяр", "Либідь", "Мистецтво". Доволі значною є допомога пошти Українського 
державного підприємства "Преса", а також пошти "Державної фельд’єгерської служби України". Ком-
плектування фондів бібліотеки здійснюється переважно шляхом отримання літератури коштом місько-
го бюджету Москви, що лише підтверджує факт міждержавного співробітництва у цій сфері, а також 
безкоштовної передачі друкованих видань, які видаються бібліотеками і видавництвами українських 
суспільних організацій, приватними особами. Значну матеріальну допомогу в комплектації фондів біб-
ліотеки надає міжнародний фонд "Відродження".  

Однак лише благодійна діяльність таких установ та організацій без широкомасштабної держа-
вної підтримки не могла б забезпечити той достатній рівень, котрий дозволяє бібліотеці не лише існу-
вати, а й проводити активну роботу по популяризації української літератури і української культури в 
цілому у Росі. Адже, окрім своєї традиційної функції, бібліотека є організатором й учасником низки за-
ходів. Найвідомішими з них є організація традиційних книжкових та документальних виставок (зокре-
ма, "Україна книжкова"), при бібліотеці проводить свої недільні школи та окремі заняття "Український 
національний образотворчий центр", де діти вивчають українську мову, літературу, історію, а також 
англійську мову, навчаються працювати на комп’ютерах. Систематичними стали при бібліотеці зустрічі 
Українського історичного клубу Москви [2, 21].  

Велику підтримку Бібліотеці з перших кроків її існування надавали Міністерство культури і мис-
тецтв України, Державний комітет інформаційної політики, телебачення і радіомовлення України, 
Державний комітет по справам національностей і міграцій України, й особливо Посольство України в 
Російській Федерації і Культурний центр України в Москві. Ці державні установи не лише здійснювали 
цільову матеріальну допомогу, фактично забезпечуючи повноцінне життя закладу, а й надавали все-
бічну моральну, правову та організаційну підтримку.  

Слід також відмітити допомогу і російських державних органів: Міністерства по справах федера-
ції і національностей РФ, Комітету суспільних і міжрегіональних зв’язків Уряду Москви. В свою чергу, ро-
сійські установи, як і їх українські колеги, не полишали увагою цей заклад, забезпечуючи йому не лише 
правові підстави для функціонування й активізації своєї діяльності в Росії, а допомагали уникати конфлі-
ктів з ультраправими настроями частини російської еліти та суспільства. Прикладом допомоги бібліотеці 
з боку російської сторони є вже згаданий Указ про створення російсько-української бібліотеки від 1997 р.  

Плідна діяльність цієї бібліотеки упродовж усієї її новітньої історії була б неможливою без ак-
тивної участі недержавних організацій, котрі представляють як українську діаспору, так і всіх зацікав-
лених українською мовою та культурою в столиці Росії – Український молодіжний клуб, Об’єднання 
українців Росії і Москви, Товариства любителів української музики, Український історичний клуб Моск-
ви [2, 21]. Ці громадські культурницькі організації демонструють свою зацікавленість у якісній роботі 
закладу, надають йому всебічну підтримку, як моральну, так і матеріальну; їх члени часто виступають 
у ролі волонтерів при організації та проведенні бібліотекою певних культурно-просвітницьких заходів.  

Репрезентуючи одну з найменш заполітизованих галузей, спеціалісти з бібліотечної справи 
досить швидко перейшли від декларативних заяв про співробітництво до реальних кроків. Зокрема, 
було створено нормативно-правову базу, основою якої стали два закони: Закон "Основи законодавст-
ва України про культуру" та Закон України "Про бібліотеки та бібліотечну справу", прийнятий 27 січня 
1995 р. Щодо міжнародної співпраці, останній документ регламентував такі форми співробітництва: 
проведення спільних наукових досліджень; організація спільних конференцій, симпозіумів, конгресів 
та інших заходів; участь у роботі міжнародних організацій; вільний обмін документами, котрий забез-
печує можливість вільного обміну літературою та іншими складовими бібліотечних фондів; спільна 
видавнича діяльність. Окрім того, бібліотеки дістали право на укладання двосторонніх договорів з біб-
ліотеками інших країн відповідно до чинного законодавства України [7]. Аналогічні документи були 
прийняті також у Російській Федерації, що, поруч з двосторонніми угодами про співробітництво в куль-
турній сфері, забезпечило можливість повноцінної двосторонньої співпраці.  

Починаючи з 1996 р., співробітництво між Україною та Росією в бібліотечній галузі набуло но-
вих, більш активних форм. Було створено низку міждержавних асоціацій, що так чи інакше координу-
вали співпрацю між бібліотеками обох країн. До них, в першу чергу, відносяться Рада директорів наукових 
бібліотек та наукових центрів академій наук МААН (Міжнародної асоціації академій наук), яку очолює гене-
ральний директор Національної бібліотеки України ім. В. І. Вернадського, дійсний член НАН України О. С. 
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Онищенко, Рада директорів галузевих наукових бібліотек тощо. Завданням цих організації є налагодження 
механізмів регулярного обміну інформацією, визначення пріоритетних напрямків інформаційної взаємодії 
наукових бібліотек і наукових центрів, обмін продуктами професійної наукової діяльності бібліотек та інфо-
рмаційних центрів, розробка спільних програм та видання наукових праць [10, 43].  

Рада директорів наукових бібліотек та інформаційних центрів академій наук – членів МААН 
була створена 1996 р. як правонаступниця Міжнародної асоціації академічних бібліотек і інформаційних 
центрів. Так, відповідно до Положення про Раду директорів наукових бібліотек МААН, її завданнями є:  

- визначення пріоритетних напрямів та координація інформаційної взаємодії НБ і НІЦ націона-
льних АН;  

- вироблення механізмів регулярного обміну інформаційними матеріалами, взаємне викорис-
тання інформаційних ресурсів для оптимальної організації інформаційного забезпечення науки в ака-
деміях – членах МААН;  

- організація обміну продуктами професійної наукової та інформаційно-бібліографічної діяль-
ності бібліотек й інформаційних центрів, підготовка спільних інформаційних та наукових видань, роз-
робка спільних наукових програм;  

- розвиток міжнародних наукових зв’язків з бібліотеками та інформаційними закладами світово-
го співтовариства [10, 43].  

Одним з перших кроків, здійснених Радою директорів, стало узгодження принципів фінансу-
вання діяльності бібліотечних установ у національних державах, а також вирішення цілої низки органі-
заційних заходів, спрямованих на покращення рівня співробітництва між країнами. Адже на перепоні 
цьому стояла неузгодженість податкового й митного законодавства країн. Щоб сприяти узгодженню 
законодавства різних країн щодо обміну літературою, Рада директорів національних бібліотек і науко-
во-інформаційних центрів організувала взаємообмін проектами документів, що розроблялися в краї-
нах Співдружності, сприяла підписанню ними Флорентійської угоди [9, 43].  

Одним з найважливіших практичних кроків цієї установи стала співпраця з законодавчими ор-
ганами, спрямована на певну уніфікацію національного законодавства щодо бібліотечної справи з за-
конодавством країн-партнерів, що мало активізувати співробітництво й усунути низку штучних перепон 
в галузях книгообміну, реалізації спільних проектів та інших складових бібліотечної справи.  

Важливим досягненням двосторонньої співпраці між бібліотеками стала домовленість про без-
валютний обмін журналами, що визначені на основі ознайомлення з планами видань всіх академічних 
установ держав-партнерів. Цей захід значною мірою дозволив подолати ситуацію, за якою обидві кра-
їни практично були позбавлені можливості контролювати надходження періодичних друкованих ви-
дань до фондів своїх бібліотек. Прийняття ж цієї домовленості забезпечило вільний обмін журналами 
та іншою друкованою продукцією на взаємовигідних засадах, адже їхня купівля за іноземну валюту 
зазвичай не відповідала економічним можливостям бібліотек [9, 45].  

Важливим напрямком діяльності Ради директорів є розв’язання питань щодо реформування 
бібліотек на шляху до інформаційного суспільства. Зокрема, розглядаються питання впровадження 
новітніх високоефективних технологій для створення інформаційної бази інноваційного розвитку країни, 
забезпечення користувачів оперативною й релевантною їхнім потребам інформацією, вдосконалення 
бібліотечно-бібліографічних послуг, підвищення культури обслуговування, інформаційної культури 
читачів, трансформація бібліотечних фахівців у технологів й організаторів інформаційної сфери, спе-
ціалістів з аналітико-синтетичної обробки документальних інформаційних потоків, реорганізація з цією 
метою системи безперервної бібліотечної освіти, де основну увагу буде приділено новим інформацій-
но-освітнім технологіям, інноваційним формам навчання, розвитку системи дистанційної освіти [12, 
97]. Ці питання є актуальними для бібліотек будь-якої країни, і їх вирішення часто потребує саме висо-
кого рівня міждержавного співробітництва, яке і здійснюється під керівництвом Ради директорів науко-
вих бібліотек та наукових інформаційних центрів [4, 58].  

Досить актуальною проблемою для бібліотек обох країн, яка потребує значного рівня міждер-
жавного співробітництва, є інтеграція інформативних ресурсів на національному й міждержавному рі-
вні. Її вирішенню та реалізації значною мірою сприяє корпоративна каталогізація, стандартизація, 
лінгвістичне та програмне забезпечення, яке розробляється представниками обох сторін. В обох краї-
нах упродовж багатьох років здійснюється програма реферування інформаційних ресурсів – моногра-
фій, енциклопедій, довідників, авторефератів дисертацій, збірників наукових праць, матеріалів 
конференцій тощо. Така робота дозволяє в онлайн-режимі через мережу Інтернет ознайомитися з ос-
новним змістом того чи іншого джерела. Відповідно передбачений взаємний обмін тематичними фра-
гментами загальнодержавної реферативної бази даних, що дозволяє користувачам та спеціалістам 
отримувати інформацію про джерела, котрі перебувають у книгозбірнях за кордоном [6, 428].  

Важливою формою співробітництва в сфері бібліотечної справи є книгообмін, який посилюєть-
ся з кожним роком. Так, лише Національна бібліотека України ім. В. І. Вернадського довела свій книго-
обмін з бібліотеками Російської федерації до кількох тисяч назв на рік. Зокрема, в 2002 р. (Році 
України в Російській Федерації, котрий став піком активізації міждержавних відносин) було відправлено 
бібліотекам академій наук – партнерам з книгообміну 3 578 примірників наукових видань (493 моно-
графії, 3 085 періодичних видань), отримано – 1 217 примірників (837 монографій, 380 прим. журна-
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лів). Як завжди, цінні наукові видання надсилав Російський гуманітарний науковий фонд – 368 моно-
графій, що також підкреслює важливість такої форми співпраці для обох партнерів [3, 175].  

Між бібліотеками України здійснюється також обмін списками іноземних наукових видань, за-
мовлених за валюту або отриманих в результаті міжнародного книгообміну, а також списки іноземної 
літератури, що надійшли до книгозбірень децентралізовано, оскільки ця інформація є основною для 
регіонального співробітництва у комплектуванні, організації доукомплектування фондів копіями доку-
ментів, служить довідковим апаратом для роботи міжбібліотечного абонемента. Наявність таких спис-
ків набуває важливості й через свій економічний бік, адже валютне фінансування бібліотек в обох 
країнах є досить обмеженим, тому бібліотеки власними силами не здатні повноцінно й якісно попов-
нювати фонди іноземної літератури [1, 286].  

У зв’язку з Роком України в Російській Федерації й зважаючи на традиції наукового співробіт-
ництва наших країн, Російська Академія Наук у 2002 р. передала в дар НАН України 3 500 прим. книг і 
журналів – видань РАН, зокрема 150 назв (1 900 номерів) періодичних видань. І хоча більша частина 
цього дарунку була розміщена в сховищах Національної бібліотеки України ім. В. І. Вернадського, однак й 
інші академічні бібліотеки, як в Києві, так і в інших містах України отримали нові російські видання. У відпо-
відь українські бібліотеки також підготували книжковий дарунок своїм російським партнерам. У його фор-
муванні, що його координатором виступила Національна бібліотека України ім. В. І. Вернадського, активну 
участь взяли науково-дослідні інститути НАН України Києва, Харкова, Одеси, Дніпропетровська, Львова, 
Миколаєва тощо. До складу подарунка ввійшли видання, серед яких монографії, збірники наукових праць, 
періодичні видання, що репрезентують сучасний рівень розвитку української науки, освіти, культури. Вони, 
в свою чергу, поповнили бібліотеки різних установ Російської Академії Наук [5, 405].  

Книгообмін між бібліотеками України та Російської Федерації, окрім нерегулярних принагідних 
подарунків, має й певні традиції, здійснюючись на основі двосторонніх домовленостей між конкретни-
ми бібліотеками. Найчастіше активними партнерами книгообміну є великі, переважно академічні біблі-
отеки, що, окрім іншого, мають значний книгообмінний фонд та достатнє фінансування для його 
поповнення й оновлення; часто партнерами є бібліотеки аналогічних за профілем та спеціалізацією 
академічних установ. Однак, на думку спеціалістів з Ради директорів наукових бібліотек та інформа-
ційних центрів, двосторонній книгообмін має бути оптимізованим та здійснюватися на основі попере-
днього замовлення літератури за темами видавництв та академічних установ [1, 287].  

Важливим і взаємовигідним напрямком співпраці у бібліотечній сфері є підготовка висококва-
ліфікованих спеціалістів для галузі, а також забезпечення їхнього професійного й наукового зростан-
ня. З цією метою здійснюється комплекс системних заходів, спрямованих на вирішення проблеми. 
Так, під егідою Ради директорів проводиться низка конференцій, симпозіумів, круглих столів тощо. 
Радою створюється єдиний план організації науково-практичних заходів, що проводяться в бібліоте-
ках різних країн; вказуються тематика дисертацій та науково-дослідницьких робіт. На веб-серверах 
головних бібліотек академій – членів МААН також вміщується інформація про значні події в житті біб-
ліотек, масштабні заходи з актуальної тематики, діяльність бібліотечних асоціацій, електронні версії 
наукової та інформаційно-бібліографічної продукції установ тощо. Бібліотеки України, Білорусі, Росії 
обмінюються по електронній пошті підготовленими ними інструктивними та методичними матеріала-
ми, оперативно висловлюють зауваження та пропозиції, проводять телеконференції з дискусійних фа-
хових проблем [9, 45]. Така співпраця в інформаційному просторі є досить вигідною для галузі, адже 
вона дозволяє не лише оперативно ознайомлюватися з усіма новинками, а й повноцінно використову-
вати досвід партнера на практиці, обирати для себе при цьому найоптимальнішу форму чи методику.  

Окрім співпраці в мережі Інтернет, триває співпраця й у традиційних для ХХ ст. формах. За 
останні роки було сформовано практику обміну публікаціями у фахових журналах та наукових збірни-
ках. До цієї роботи залучаються спеціалісти бібліотечної галузі не лише Російської Федерації та Украї-
ни, а й інші їхні партнери – члени Ради директорів наукових бібліотек та інформаційних центрів з 
Білорусі, Латвії, Казахстану. Ними оприлюднюються фундаментальні та прикладні дослідження на 
сторінках науково-теоретичного та практичного журналу "Бібліотечний вісник", інших фахових видань. 
Особливо активну співпрацю з українського боку ведуть київська Національна бібліотека України ім. В. 
І. Вернадського та Львівська наукова бібліотека ім. В. Стефаника НАН України. Праці їх співробітників 
активно публікуються у російських спеціалізованих виданнях [3, 177].  

Оскільки потреба у професійному спілкуванні гостро відчувається спеціалістами усіх академіч-
них бібліотек незалежно від їхньої правової та територіальної приналежності, Радою директорів було 
прийнято рішення про видання збірника, на сторінках якого знайшли б відображення пошуки нових 
шляхів розвитку наукової бібліотеки, визначення її місця в соціальній структурі сучасного суспільства, 
підходи до управління розвитком бібліотек, формування їхніх фондів, впровадження сучасних інфор-
маційних технологій, зусилля з оптимізації бібліотечно-інформаційного обслуговування вчених і спеці-
алістів, трансформації ролі бібліотекаря в новому інформаційному середовищі. Конкретні рішення 
фахівців з багатьох названих проблем, спроби теоретичного осмислення практичної бібліотечної дія-
льності, результати наукових досліджень, що провадяться бібліотеками, представлені в першому ви-
пуску науково-практичного і теоретичного збірника "Библиотеки национальных академий наук: 
проблемы функционировання, тенденции развития" (Київ, 2000). Збірник підготовлений міжнародною 
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редакційною колегією, до якої увійшли директори й провідні спеціалісти академічних бібліотек, й вида-
ний Національною бібліотекою України ім. В. І. Вернадського [9, 45].  

Важливою формою співпраці стало проведення регулярних та спеціалізованих наукових кон-
ференцій, участь у яких беруть як керівники окремих закладів, так і їхні працівники різного профілю. Ці 
конференції бувають призначені як для узгодження певних організаційних моментів щодо здійснення 
поглиблення співпраці та оптимізації роботи профільних закладів, так й присвячені окремим галузям 
бібліотечної справи. Серед найвідоміших спільних конференції, в роботі яких беруть участь спеціаліс-
ти з обох країн, можна виділити наступні: щорічна конференція, що її проводить Національна бібліоте-
ка України ім. В. І. Вернадського – "Бібліотеки та асоціації у світі, що змінюється: нові технології та нові 
форми співробітництва" (Автономна Республіка Крим, м. Судак); конференція, що організовується Бі-
бліотекою з природничих наук Сибірського відділення РАН; щорічна конференція, організовувана 
Львівською науковою бібліотекою ім. В. Стефаника НАН України; та багато інших. З-проміж нерегуля-
рних конференцій варто виділити проведену Національною бібліотекою України ім. В. І. Вернадського 
тематичну конференцію "Львівському "Апостолу" – 425", на якій було розглянуто низку важливих про-
блем: відкриття доступу й збереження історико-культурних фондів академічних установ, науковий 
опис рукописів, каталогізація пам’яток книгодрукування та ін. У роботі цієї конференції взяли участь 
спеціалісти не лише з Росії та України, а й з країн Балтії та Білорусі [10, 46].  

Отже, розглянувши відносини між Україною та Росією в бібліотечній галузі, ми можемо зробити 
ряд висновків. Так, особливості розвитку цієї галузі диктують комплекс вимог до співробітництва, яке 
включає в себе спільне вирішення проблем комплектації фондів, їх обміну та можливостей викорис-
тання. Саме спільними зусиллями покращується процес переводу бібліотек від колишньої радянської 
до сучасної, західної моделі, де пріоритет надається забезпеченню вільного доступу до шуку інфор-
мації. Важливим кроком до цього, що також завдяки співпраці став значно доступнішим, є поступовий 
перехід до інформаційних технологій сучасності, котрі забезпечили вихід бібліотек у віртуальний сві-
товий простір. Важливу роль у співробітництві між Росією й Україною у цій галузі відіграє також Рада 
директорів наукових бібліотек, що здійснює планомірну роботу з керівництва та удосконалення функ-
ціонування галузі. Саме завдяки її роботі співробітництво в галузі бібліотечної справи на початку дру-
гого десятиліття ХХІ ст. стає одним з найбільш ефективних та продуктивних з-поміж інших галузей 
духовно-культурної сфери.  
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РЕЗОНАНСНІ СУБКУЛЬТУРИ ЯК ЯВИЩА КУЛЬТУРИ 

 
У статті аналізуються резонансні субкультури: субкультура вегетаріанства і субкульту-

ра тіла. Підкреслюється їх важливе значення. Особливий наголос робиться на субкультурі тіла, 
яка є невід’ємною складовою культури і буття. 

Ключові слова: культура, субкультура, субкультура тіла, краса тіла, естетика. 
 
In the article the resonance subculture is analyzed. Special attention is paid to vegetarian subculture 

and body subculture. Body subculture is viewed as integral part of culture and existence. 
Keywords: culture, subculture, body subculture, body beauty, aesthetics. 
 
Резонансні субкультури – це ті, які викликають підвищений попит у великих прошарків насе-

лення і можуть стати взірцем для наслідування. До цих резонансних, умовно кажучи, загальнонарод-
них субкультур, які користуються загальною увагою і суспільним, груповим і особистісним резонансом, 
належать субкультури тіла (точніше тілесності), вегетаріанства (як сучасного і найактуальнішого про-
яву фітокультури) і криміналу (або кримінальна субкультура).  

Розподіл субкультур на резонансні та нерезонансні може бути не менш логічним, ніж їх поділ на 
позитивні, нейтральні та негативні. Можливий й інший доречний варіант розподілу субкультур на апкульту-
ри (позитивні) та андеркультури (негативні). Субкультури тіла і тілесності – це апкультура (позитивна суб-
культура). Андеркультура – це злочинці і аморали різних щаблів та видів, типів та особливостей.  

Мета статті полягає у висвітленні проблеми резонансних субкультур і розгляд їх як варіанту 
вдалого розподілу великого масиву субкультур. До проблеми окремих резонансних субкультур зверта-
лося чимало науковців: А. Бронніков, Д. Виговський, А. Воронцова, В. Горкіна, Н. Денісова, Д. Донських, 
В. Дрьомін, Ю. Дубягін, І. Карпець, Д. Корецький, О. Костенко, С. Кузьмін, Д. Лі, Д. Лихачов, О. Мухін, 
В. Пирожков, Ж. Россі, М. Шакір’янова, Ю. Чуфаровский, В. Южанін, В. Шакун та інші.  

Безперечно, до певної міри резонансними є чимало субкультур [4]. Так, серед професійних субкультур – 
це насамперед субкультура юристів, субкультура комп’ютерщиків, субкультура шоу-бізнесу, субкультура бан-
ківських працівників, субкультура дипломатів і субкультура медичних працівників тощо. Проте вищенаведені 
субкультури, як і багато інших, не можуть викликати постійну увагу і не можуть користуватись практичним інте-
ресом населення, адже мало хто захоче реально усвідомлювати їх і (до певної міри) жити ними. Вікові субкуль-
тури (дитячі, підліткові тощо) мають свої проблеми та класифікації, але по-своєму є вузькими. Значно більший 
інтерес викликають загальнодоступні, легкі для сприйняття і цікаві для багатьох потенційні "всенародні" субку-
льтури. Субкультура спортивних (наприклад, футбольних) фанів, субкультури у вигляді певних гуртків та клубів 
за інтересами (нумізматів, філателістів, прихильників певних популярних діячів тощо). Серед зразків різновимі-
рних потенційних "всенародних" субкультур реальні субкультури масового сприйняття і великого резонансу. Це 
ті субкультури, які торкаються всіх (або майже всіх) і стосуються (або можуть стосуватись) кожного. Криміналь-
на субкультура є негативним явищем і заслуговує на закономірну відразу і відторгнення.  

Субкультура вегетаріанства є, безперечно, об’єктом дослідження фітокультурології [6]. Вегетарі-
анство за своєю суттю, є непростим і за деяких умов навіть неоднозначним явищем. Для деяких дотри-
мання у багатьох випадках вимог вегетаріанської субкультури є закономірним і правильним процесом. Це 
може бути пов’язане з медичними показаннями (певні хвороби), релігійними переконаннями (анахорети, 
аскети та ін.), світоглядними цінностями тощо. Проте сліпе наслідування вегетаріанству в деяких випадках 
може приносити лише шкоду. Так, обмеження або невживання м’яса і молока у дитячому віці може при-
зводити до появи деяких хвороб, призводити до нестачі кальцію та багатьох необхідних для організму ві-
тамінів і речей. Субкультура вегетаріанства є неоднорідною, вона включає різні складові та має різні 
систематизації та класифікації. У неї можуть бути різні критерії (філософські, індивідуальні тощо).  

До субкультури вегетаріанства в усіх її різновидах потрібен глибокий культурологічний підхід і 
культурологічний аналіз, вона є найбільш актуальною фітотемою для наших сучасників, а тому висту-
пає й провідною частиною сучасної фітокультурології. Якщо субкультура вегетаріанства є у цілому 
нейтральною (у більшості своїх різновидах та похідних навіть позитивною), то субкультура тілесності 
(якщо розглядати її у сенсі вдосконалення тіла) є у більшості своїх різновидах та похідних виключно 
позитивною (субкультури різних атлетів, зокрема культуристів, тілоохоронців). "Як екзистенцію ми пе-
реживаємо свою тілесність всередині свого тіла, як культурне тіло ми так чи інакше маємо маркери 
тілесності, маркери культури... Від продукуючого тіла палеоліту ми потрапили у символічне тіло неолі-
ту і побачили, що людина тут майже не зображувалась" [2, 59]. І що принципово важливо: "Тіло, яке 
стікає, бажає бути безсмертним, в культурі ніколи не дорівнює реальному тілу" [2, 47].  
                                                 
© Радзієвський В. О., 2013  

Історія   



Вісник НАКККіМ  2’2013 

 187

Щоправда, питання виключно позитивних субкультур, на нашу думку, є відверто суперечли-
вим. Доречніше уточнити поділ, зокрема на абсолютно позитивні та відносно позитивні тощо. Варіати-
вність цього підходу може бути чималою: абсолютно, відносно, умовно позитивні, різноманітні 
нейтральні (абсолютно – відносно), негативні абсолютно, відносно, умовно тощо. Багато що може 
зводитись і до конкретного носія. Зразковий носій субкультури юристів може за певних зовнішніх умов 
та внутрішніх обставин (аморальні якості, жадібність тощо) перетворитись на злочинця. Субкультура 
комп’ютерщиків перетворює несумлінних та безсоромних користувачів на хакерів. Радикальні прояви 
у субкультурі шоу-бізнесу (нерозсудливе використання на подіумі дітей тощо) може у своїх потворних 
та трансформованих до зіпсування обставинах сприяти розвиткові дитячої та підліткової безсоромно-
сті. Субкультура банківських працівників перетворює їх у найгірших представників – на білокомірцевих 
крадіїв та шахраїв, субкультура медичних працівників перетворює найстрашніших її носіїв у чорних 
трансплантологів, незаконних акушерів та інших квазіпомічників, бездушних лікарів тощо.  

До певної міри субкультура тілесності й субкультура вегетаріанства межують між собою (один 
з прикладів – окремі прояви натуралізму). Їхні найбільш радикальні крайнощі переплітаються між со-
бою, призводячи до негативних (а іноді і аморальних, навіть злочинних наслідків). Чи не найбільш ра-
зючий приклад – анорексія (у якості поєднання турбот про досконале "худюче і ледь живе" тіло). Тіло 
можна з необережності пошкодити, навіть зламати.  

До класифікації субкультур, зокрема субкультур тіла і тілесності можна йти через хронологію і 
"пройтися всіма шляхами субстантивації та космологізації тіла. В зламах та змінах культурних еонів, 
універсумів відбувається тілесний метаморфоз культуротворчості" [2, 63]. "Тіло перших цивілізацій 
цікаве тим, що виникає простір культури, в якому людина так чи інакше засвоює час" [2, 46]. Ми бачи-
мо, що "авангард і постмодерн повертаютьтся до архаїки людини, людина шукає надвиміри і намага-
ється створити знов-таки якусь ідеальну реальність" [2, 65]. Як наслідок, "все вже пройдено. Всі риси 
самознищення антропоморфного простору вже є здійсненими. Виникає інше питання: як можна, буду-
чи досвідченою, культурною людиною, будучи знавцем архетипів і кодів існування фігури, тіла людини 
як культурного артефакту, як жестуального наповнення простору, створити щось інше" [2, 66].  

Окремий сектор, який викликає особливий резонанс – це соціальні субкультури. Пограничні не-
гативні субкультури мають взаємозв’язки, іноді навіть доволі щільні: наприклад, субкультури жебраків, 
субкультури безхатченків (від тих, у кого немає домівки, до тих, у кого відсутня прописка, окремо без 
міст постійного перебування, проживання і реєстрації), криміналу (або кримінальна субкультура). Со-
ціальні субкультури – це складні явища, які у негативному сенсі є субкультурами (субкультура край-
ньої бідності та окремих проявів бідності, адже бідність може породжувати і позитивні явища, являючи 
високі зразки культури бідних).  

Субкультурознавство – це важлива, невід’ємна складова культурології. Можливо, доречна чітка уні-
фікація терміна "субкультура" та визначення всіх її видів. Скажімо більше, є певний сенс у вузькому аспекті 
культура – субкультура перейти до певної негативізації субкультур. Культура може розглядатись у виключно 
позитивному сенсі, а субкультура отримає негативне смислове забарвлення. Так, норми та цінності злочин-
ців стануть частиною субкультур, ширше – субкультурознавства, яке постане низовою ланкою культурології. 
Окреме питання – це специфіка певних часових та просторових меж. Подивимось на субкультуру бідних у 
історичному контексті. Хіба середній селянин ХІ ст., ХІІІ ст. чи навіть ХІХ століття жив набагато краще (у ма-
теріальному сенсі), ніж селянин початку ХХІ ст.? Інші стандарти, потреби, вимоги тощо. Чи можливо уявити, 
щоб селянин початку ХХІ ст. захотів мати дерев’яну хатину площею 30-50 кв. метрів, а у ній десять чи більше 
дітей і зміг би перенести смерть кількох (а може і більше) з них. Хіба селянин ХІ ст. був набагато здоровішим, 
ніж селянин початку ХХІ ст.? Порівняємо ріст, вагу, приблизні умови життя, середній рівень та тривалість 
життя тощо. Напевно, у чомусь селянин з минулого жив краще: певна виваженість, душевний спокій та внут-
рішня стабільність (буде, "як Бог дасть, наша справа – працювати і молитись" тощо).  

Подивимось на субкультуру сучасних бідних у соціальному контексті. Все більше чути про давно 
не згадуваний (з часів Реформації чи навіть Великого переселення народів) фактор "зміни обличчя" бага-
тьох країн. Європа та Північна Америка, Росія та деякі інші країни (це, напевно, стосуватиметься і України) 
все більше втрачають свої традиційні цінності та етнічні особливості. Європа все більше стає схожою на 
Африку та Азію внаслідок напливу мігрантів, Росія на Азію тощо. Не вдаючись до оцінок мультикультуриз-
му, хотілось би зазначити, що нові європейці (наприклад, африканського походження) або росіяни (напри-
клад, азійського походження), як правило, є людьми бідними. Конкуренція "старих" (місцевих) і "нових" 
(іноземних) бідних призводить до зниження попиту не лише на їх послуги, а й до зниження загального со-
ціального рівня та розвитку різних субкультур бідних, ускладнює культурні (різниця "старих" і "нових" бідних 
насамперед у культурній площині – різні мови, звичаї, релігії, цінності, способи життя, оцінки навколишньої 
дійсності), соціальні, економічні та інші протиріччя. Деякі традиції мігрантів незвичні: "У 50-х роках у Китаї 
побувала письменниця Ванда Василевська, яка пізніше з гумором згадувала: "У Китаї їдять все, що літає, 
окрім літаків, все, що плазує, окрім танків, все, що плаває, окрім підводних човнів". Та можна лише з пова-
гою ставитись до народу, який зумів не лише так дбайливо зберегти стародавні традиції, а й осучаснити їх, 
не зашкодивши при цьому національним традиціям" [7, 222].  

Субкультуру бідних у широкому сенсі можна виокремити в окрему галузь – біднознавство (або 
біднологію), яка у соціальному, економічному, особливо у культурному сенсі є негативним суспільним 
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явищем. Її антиподом є субкультура багатих (від олігархів та вищої еліти до вищої ланки середнього 
класу). По суті це культура еліти, елітознавство (елітологія). Субкультура жебраків і субкультура олі-
гархів – це дві суспільні полярності, дві кардинальні протилежності, два радикальні прояви життя. 

Субкультура ж тілесності є позитивним і конструктивним явищем, крім її окремих, відверто 
збочених форм і деструктивних проявів. Щоб не було проблем із зіпсованими формами субкультури 
тілесності, потрібен науковий підхід до неї (він може включати різні наукові напрями, серед яких домі-
нуватиме культурологічний): "…культурологічне розуміння тіла людини можна розглядати так, нібито 
ми ззовні оточуємо його і рухаємось всередину через отвори, намагаємось увійти всередину і утвори-
ти щось в тілі. Можна тіло зігнути, і воно утворить яму, печеру" [2, 29]. Як ореол субкультури тілесності 
"можна згадати Індію, прекрасні зображення, де багато рук, ніг. Кентаври в Давній Греції – це вже гіб-
ридизація" [2, 29]. Різні гібридизації тіл – це теж субкультури тілесності.  

Різні трансформації і стани тіл – це теж субкультури тілесності. Безперечно, духовна культура 
взаємодіє з тілесною, аналогічно і субкультура. Чи не найкраще це видно у сфері міжособистісного 
спілкування. Наші стани, почуття і емоції відбиваються на обличчі – з його мімікою, на тілі – з його по-
зами, тобто на субкультурі тіла. Бальтасар Грасіан писав: "Грубість шкодить усьому, навіть справед-
ливому і розумному, луб’язність усе скрашує: позолотить "ні", підсолодить істину, підрум’янить навіть 
старість [7, 239]. "Усяке почуття Бере початок з нюху", – вважав Жан Жак Руссо [7, 268]. Знаково, що 
запахи, "як і кольори, можуть бути холодними, теплими, сексуальними або навіть відлякуючими. 
Злість, ненавість, умиротворення, бажання, страх, – відомо, що кожному з цих станів відповідає хара-
ктерний запах. Запах може притягувати і відштовхувати сильніше, ніж слово" [7, 268].  

Прикраси – це своєрідні проекції тіла. У Cередні віки сережки носили "і чоловіки (у країнах Сходу 
чоловіки проколювали обидва вуха, у європейських країнах – одне). Сережки носили люди всіх станів" [7, 
290]. "У період Середньовіччя майже у всіх країнах носили обручки на всіх пальцях обох рук без винятку" 
[7, 292]. Цікаво, що "перші годинники-обручки були виготовлені за наказом Єлизавети Петрівни" [7, 293].  

Субкультури тілесності постають вагомою ознакою у існуючих професійних, вікових й інших – 
ширших і вужчих соціальних профілях. Субкультури тіла – невід’ємна складова кожного із нас, а кожен 
із нас – це потенційний носій субкультури тілесності. Але тут важливо відчувати межу – де це достатня 
турбота про тіло, а де – різні невдалі розпорядження власним тілом та неадекватне відношення до 
власної (а часом і до іншої) тілесності.  

Постає питання крайнощів та "перегибів" – "перепіклування" і надмірна увага (тату, пірсінги, 
боді-арт, інші зайві речі) або недогляд за тілом (відсутність гігієни, турботи, елементарного догляду і 
уваги, відверта втрата "відчуття" плоті – ожиріння тощо). Поганим є будь-яке з крайнощів: як обожнен-
ня, так і нехтування субкультурою свого тіла.  

У субкультурі тілесності ми, як правило, бачимо перше – надмірне піклування (гламурні сало-
ни, фарбування багатьох частин тіла, педикюри, манікюри, сауни, надмірні масажі, виснажливі трену-
вання тощо). Басейни, манікюри, сауни, масажі, тренування – необхідні складові культури ХХІ ст., але 
все має "діяти" з розумом. Дієти, обмеження та інші засоби досягнення, наприклад, критеріїв 
90Х60Х90, іноді спричиняють конкретному людському організму більше шкоди, ніж користі. Велика 
талія, об’ємний живіт – це ще не привід для відчаю, депресії та безнадії. Не варто "з’їдати" себе, якщо 
ваша вага не 60, а 85 кілограмів, а ріст не 175, а 167 сантиметрів. Можна знайти чимало рецептів 
людської (переважно жіночої) з метою самовиправдання і самоприкрашення) мудрості щодо цього. 
Наприклад, "чоловіки не пси, щоб на кістки кидатись", "гарної людини повинно бути багато", "ви не ві-
шалка, а лагідна людина", "жирок теж потрібен – щоб було за що потриматись" тощо. Не лише у ми-
нулому, а й сьогодні різні естетичні й у цілому культурні критерії субкультури тіла є у різних країн 
(порівняйте США і Іран, Індію і Саудівську Аравію тощо), народів та племен. Середньовічна московсь-
ка красуня мріяла про дебелу фігуру і була значно розсудливішою, ніж та школярка, яка через дієти та 
виснаження отримала різні хвороби та страждає на анорексію.  

Багато популярних субкультур об’єднує тілологія (чи краще тілознавство). "Культура демон-
струє метаморфози плоті і крові, метаморфози духу, який не може інакше існувати, як поза тілесними 
трансформаціями та імплікаціями тілесності як такої. Так, ми можемо стверджувати, що наше тіло як 
феномен культури пройшло школу архітектури та архітектоніки Всесвіту" [2, 69]. 

Субкультури тілесності – це не тільки тіло, це погляд на нього, наше сприйняття тіла, наше 
відношення до плоті (своєї, чужої, абстрактної, ідеальної, потворної тощо). Субкультура тілесності – 
це широкий спектр усього, що робиться (і може робитись) з тілом. Але тут можливі модифікації. З яким 
саме тілом: жіночим чи чоловічим, дорослим чи дитячим, тренованим чи ні, людським чи тваринним 
тощо. Нова доба у субкультурі тілесності пов’язана з НТР і НТП. Тілесознавство радикально трансфо-
рмується, тілологія суттєво видозмінюється.  

Нанотехнології і інші "дива" науки і техніки порушують питання про модифікації людського тіла, 
навіть про його роботизацію. Штучні технічні вдосконалення тіла – це не лише естетична або етична 
проблема. Повинні бути культурологічний аналіз, глибока культурологічна експертиза і культурологіч-
на оцінка. Якими є оптимальні людські тіла у сучасному, минулому і майбутньому?  

Потрібні досвід минулого, вивчення сучасного, медичні, філософські та інші напрацювання у 
контексті культурології. Тіло вивчали століттями під різними кутами зору і з різних позицій, ним захоп-
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лювалися тисячоліттями (фігурки Венер палеоліту, давні рожаниці тощо). "Якщо ми подивимось на 
грецьку Венеру, то можемо побачити справді завершену фігуру. Це зовсім не товста, кремезна фігура 
жінки палеоліту. Ми зараз звикли до худеньких моделей, коли ідеалом є більш худа людина без гру-
дей, з вузькими стегнами, а тут достатньо повна розкіш тіла. Тут відтворюється ідеал повноти, завер-
шеності. Груди нагадують сфайрос –колоподібну форму, такі ж пластично завершені стегна, такий же 
живіт. Тобто кожна частина в людині демонструє цілісність і повноту існування, кожна частина косміч-
на, членорозподільна цілісність людини-космосу домінує. Тіло існує як складна гармонія співєдності 
різних складових. Ця гармонія існує як єдність різних частин тіла, а різні частини тіла самі по собі са-
мосущі, самозамкнені і демонструють тіло людини як космос (лад, устрій, порядок). Будь-яка частина 
тіла є відлунням цілого. Це не просто канон, а це самодостатність гармонії, це цілісність і це заверше-
ність, яку знала лише Греція. Це повнота, замкненість, це космос на відміну від хаосу" [2, 48]. 

Давне гасло "любіть своє тіло" варто трансформувати, наприклад, у "вдосконалюйте своє ті-
ло". Краса тіла – це чудово, але занадто перекрашене тіло (боді-арт у найрадикальніших формах і у 
самих модернових виявах) іноді виглядає жахливо. Можливо, генні модифікації будуть здатні створити 
людей з хвостами і рогами. Але чи буде це красиво? Але чи буде це корисно для самих хвостатих та 
рогатих? Це буде цікаво (не лише як науковий експеримент) для людства у цілому, але чи буде доб-
рим для піддослідних (і хто має на це давати дозволи і згоди?).  

Субкультура тілесності – це велика багатовекторна, багатогранна та багатовимірна тема, яка 
потребує культурологічних (і не лише культурологічних!) досліджень і експериментів. Тіло за століття і 
тисячоліття і само по собі еволюціонувало. 

Субкультура тілесності у її просторовому, часовому і цивілізаційному вимірах не є однаковою. 
Для її всебічного дослідження замало методів загальнонаукових та виключно культурологічних, варто 
звертатися до комплексних напрацювань точних і природничих наук.  

Необхідно враховувати природну і технічну досконалість людського тіла. Нам потрібні матема-
тичні розрахунки, біологічні і хімічні експерименти, медичні та технічні вимірювання тощо. Треба 
з’ясувати "включеність" людського тіла (абстрактного, середньостатистичного та ін.) у біосферу, кос-
мосферу тощо. Тривимірний простір, що нас оточує, та дев’ятивимірний простір Всесвіту, явища граві-
тації, "позаприродні", несвідомі та інші стани тіла – це все не лише "осмислення" нашого тіла, а й 
проблеми субкультури тілесності. У різному просторі по-різному минає час і по-різному адаптується 
(чи не адаптується, а навпаки – руйнується та зникає) наше тіло та проявляє себе наша тілесність. 
Субкультура тілесності – це і знання анатомії і фізіології у їх культурному сенсі. Нас не цікавить орга-
нізм як суто біологічна або медична субстанція, але без цього ми не зрозуміємо свої тілесні можливо-
сті. Ці тілесні можливості є доволі значними і, ймовірно, з часом можуть ще збільшуватись. Ще 60 
років тому не було інтернету і ніхто не літав у космос, проте людина майже не змінилась.  

Ми, наче наші давні предки, ходимо у бані, масуємо тіло, фарбуємо волосся тощо. Може варто ру-
хатись далі? Субкультура тілесності – це не лише досягнення минулого, це їх творча переробка, пере-
осмислення і адаптація всього найкращого до нових умов. Чи потрібно, наприклад, вживляти у тіло чипи? 
Може, краще почекати хоча б півстоліття? Замість вдосконалення тіла ми можемо отримати загальну ро-
ботизацію. Людина потрохи буде перетворюватись на робота, а людство – на стадо людиноподібних істот. 
Тоді треба буде вже казати не про субкультуру тілесності, а про субкультуру чипованих програмованих 
квазітіл квазілюдей. Адже навіть у питаннях з ГМО є чимало суперечок, конфліктів та невизначеностей. 
Революційні кроки (наприклад, обов’язкове чипування населення) можуть сприяти регресу. Може поруши-
тись гармонія, адже "тіло як космоморфогенез несе в собі пластичну єдність, тобто поверхневий об’єм" [2, 
44] та не лише це. "Тіло – це образ людини, культури, Всесвіту, але не просто образ-свавілля, а образ, 
який відбиває певну архітектоніку, певну побудову цілісного, біонічного, пружинного тіла" [2, 30].  

Отже, серед резонансних субкультур особливо важливими є субкультури тіла і тілесності, вегета-
ріанства (як сучасного і найактуальнішого прояву фітокультури) і криміналу (або кримінальна субкультура). 
Важко не погодитися з думкою, що "людина розчиняє обійми простору, якими намагається його схопити, її 
одяг завжди є негативним в просторі космоморфогенезу, бо в нього, як в печеру, входить тіло Всесвіту. 
Людина шукає адекватні виміри культурологічного простору, що розбудовує цю печеру" [2, 68]. 
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З ІСТОРІЇ КАДРОВОЇ ПОЛІТИКИ В УКРАЇНСЬКІЙ КІНЕМАТОГРАФІЇ: 
реорганізація системи підготовки акторів у 30-х роках ХХ століття 

 
У статті розглядаються особливості державної політики в галузі підготовки акторських 

кадрів для українського кінематографа в 30-х роках ХХ століття. 
Ключові слова: держполітика, кіноінститут, акторські школи. 
 
In the article the features of the state policy in the field of training of actors for the Ukrainian cinema 

during the 1930's. 
Keywords: state policy, film institute, actor’s schools. 
 
Кадрова політика в українській кінематографії – один з важливих напрямів наукових пошуків ві-

тчизняного кінознавства. Актуальності цій темі надає аспект не лише суто практичний (врахування ми-
нулого досвіду в сучасному кінопроцесі), а й заповнення суттєвої прогалини в історії українського кіно, 
якою є кадрова політика. Відтак мета пропонованої статті полягає в з’ясуванні особливостей держав-
ної політики в галузі підготовки акторських кадрів для українського кінематографа впродовж 1930-х 
років. Серед сучасних дослідників проблему підготовки кіноакторів досліджують В.Слободян [23], 
О.Безручко [2], Росляк [22]. Отже, запропонована тема (особливо передумови реорганізації акторської 
освіти) ще не стала предметом окремого дослідження, що вкотре переконує в актуальності його про-
ведення. Мета пропонованої статті – з’ясувати передумови та перебіг реорганізації системи підготовки 
акторських кадрів для українського кінематографа в 1930-х роках. 

Виховання акторських кадрів завжди було однією з болючих проблем українського кінематог-
рафа. Відсутність чіткої системи підготовки та підвищення кваліфікації акторів, їх використання – чинники, 
що мали визначальний вплив на згадану проблему. Кілька спроб готувати актора кіно в 1920-х рр. через 
академічні заклади (зокрема, на екранному відділі Державного технікуму кінематографії ВУФКУ в Одесі, на 
кіновідділі Київського театрального технікуму), як відомо, не дали очікуваних результатів. 

Крім академічних установ, підготовку акторів намагалися здійснювати безпосередньо на кіно-
виробництві. Як це, наприклад, зробили на Одеській кінофабриці в 1931 р., організувавши там курси 
кіноакторів. Щоправда, вже через місяць їх закрили за відсутністю коштів [10]. 

Значні можливості налагодити підготовку акторів з’явилися з утворенням в 1932 р. акторського 
відділу на художньому факультеті Київського державного інституту кінематографії. Це стосувалося 
загалом і набору педагогічного складу, якого в Києві, звичайно, було більше, ніж в інших містах Украї-
ни. А також залучення до процесу виховання кіноакторів педагогів з театру, що обумовлювалося по-
явою в кіно звуку, а відтак широкого застосування сценічного досвіду. Однак, на превеликий жаль, 
акторському відділові не судилося довге існування. 

Уже в 1934 р. питання реорганізації вищої кіноосвіти (в т.ч. акторської) стало предметом роз-
гляду на нараді в Москві за участю представників Головного управління кінофотопромисловості 
(ГУКФ) при Раднаркомі СРСР, педагогічного складу Московського ДІКу, відомих режисерів. І хоча 
йшлося поки-що лише про Московський інститут кіно, але було зрозуміло, що вітер змін невдовзі сягне 
й української вищої кіноосвіти. 

Для багатьох учасників наради грімом серед ясного неба став проект ліквідації Московського ДІКу 
та організації нового навчального закладу "підвищеного типу", щось на зразок академії, приймати до якої 
слід осіб із загальноосвітнім рівнем підготовки вищої школи, які працюють у мистецтві. Відповідно до прое-
кту термін підготовки режисерів планувалося зменшити до 2-3 років, операторський факультет передати 
до Ленінградського інституту кіноінженерів, а сценаристів й акторів готувати безпосередньо на виробницт-
ві. Запропонований проект підтримав лише представник ГУКФу М.Лебедєв (який у тому ж році й очолив 
кіноінститут), решта виступили проти подібної "реорганізації", про яку переважна більшість, до речі, 
дізналася безпосередньо на нараді. 

Однак М.Лебедєв не покинув ідеї реорганізувати кіноінститут. А необхідність реорганізації акторсь-
кого факультету він мотивував тим, що "від актора, навіть провідних ролей, не вимагається в якості 
обов’язкової передумови той високий рівень культури, без якого немислимий великий режисер чи сцена-
рист" [11]. До того ж, неможливо перевірити акторський талант в умовах вузу, відірваного від виробництва. 
А от кращі театральні актори вийшли саме з театральних студій і технікумів при театрах, "де вони вихову-
валися у виробничій атмосфері і мали можливість систематично виробничо перевірятися" [11]. 
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Про переваги студійного навчання писала й газета "Кино": "Підготовка акторів безпосередньо 
на виробництві при наявності серйозного теоретичного навчання може дати значно кращі результати, 
ніж відірване від виробництва навчання в ДІКу" [24]. 

Чи не найбільшим прихильником студійної освіти на кіновиробництві був насамперед керівник 
радянської кінематографії Б.Шумяцький. Виступаючи на VІІІ Всесоюзній виробничій нараді по плану 
художньої кінематографії на 1937 р., він вкотре віддав перевагу студійній системі підготовки кіноакто-
рів в порівнянні зі шкільною (ВДІК) [19]. 

Спільними рисами вищеназваних ініціатив і водночас їхнім слабим місцем була спроба досвід 
підготовки акторів у "театральному виробництві" автоматично перенести на виробництво кінематог-
рафічне, що мало величезні відмінності. 

25 жовтня 1934 р. наказом по ГУКФ при РНК СРСР Московський ДІК перетворено на Вищий 
державний інститут кінематографії типу галузевої академії [12, 293]. Зміною вивіски справа, звичайно 
ж, не обмежилася. Режисерський і сценарний факультети перетворили на "надвузівські" (типу акаде-
мічних), акторський факультет розформували – з передачею функцій виховання кіноакторів безпосе-
редньо на виробництво. Єдиною структурою, що зберегла інститутський статус, був операторський 
факультет. 

Після розформування акторських факультетів Московського та Київського державних інститу-
тів кінематографії виховання кадрів акторів зосереджується в навчальних структурах, створених при 
кінофабриках. Наприклад, до акторської майстерні, створеної на кінофабриці "Мосфільм", увійшли 
кращі студенти розформованого акторського факультету Московського ДІКу. Очолював майстерню 
заслужений артист республіки Б.Захава, в якості педагогів до викладання були залучені режисери й 
актори Театру ім. Є.Вахтангова [24]. 

У тому ж році при кінофабриці "Ленфільм" організували акторську майстерню під керівництвом 
Б.Зона – театрального режисера, учня К.Станіславського. На відміну від попередньої, до цієї майстер-
ні потрапили актори зі значним професійним стажем. "В якості основної домінанти в роботі ми висуну-
ли освоєння мистецтва театру, без чого неможливим є становлення актора звукового кіно. Незабаром 
ми переконалися, що мова піде не про перекваліфікацію, а скоріш про навчання заново. Складність 
полягала ще в тому, що об’єктом виховання були люди, які мали досвід роботи в кіно, свої навички, а 
часто-густо і штампи акторської гри. Необхідно було зішкребти лушпиння дурних традицій, зберігаючи 
при цьому те позитивне, що залишилось як спадщина від німого кіно" [7], – визначав основні засади 
виховання акторів Б.Зон.  

Принцип "виховання акторів, забезпечення їх зростання від картини до картини, зростання, 
побудованого на глибокій основі роботи над роллю, над підвищенням своєї культури, над оволодінням 
різноманітними жанрами" було покладено в основу діяльності майстерні С.Юткевича [25]. Не обмежу-
ючись лише акторами, шляхом "єдиного художнього керівництва" тут намагалися здійснювати вихо-
вання кадрів режисерів, асистентів, акторів, адміністраторів. 

Майстернею підвищення кваліфікації кіноактора при кіностудії "Мосфільм" у 1936 р. керував 
театральний режисер і педагог О.Попов. За його словами, вона не мала на меті виховувати кіноакто-
ра: "Ми маємо справу вже з готовим кіноактором. І прививаємо йому тільки театральні методи роботи 
над образом, тобто те, чого не може дати кінорежисер" [3]. 

11 серпня 1938 р. голова Комітету в справах кінематографії при РНК СРСР С.Дукельський ви-
дав наказ, у якому констатувалося незадовільне використання штатних акторів на кіностудіях. Ство-
рена спеціальна комісія впродовж місяця мала розробити й "заходи щодо покращення роботи 
акторських шкіл при студіях і підготовку акторів кіностудій" [9]. 

За результатами роботи комісії 16 січня 1939 р. був виданий наказ голови Комітету в справах 
кінематографії "Про впорядкування підготовки та використання акторських кадрів на кіностудіях", що 
передбачав створення з 1 лютого на "Мосфільмі", "Союздитфільмі", "Ленфільмі", Київській, Одеській, 
Тбіліській і Ташкентській кіностудіях відділів з підбору, обліку та підготовки кадрів кіноакторів. Для під-
готовки ж нових кадрів акторів при "Мосфільмі", "Ленфільмі" та Тбіліській кіностудії організовувалися 
акторські школи з чотирирічним терміном навчання (на "Мосфільмі" та Тбіліській кіностудії – реоргані-
зовувалися). На згадані кіношколи покладалася і підготовка кадрів для національних республік, що не 
мали власних акторських кіношкіл. Керівництво акторськими школами було покладено на Управління 
навчальними закладами Комітету в справах кінематографії [14]. Того ж року вийшов ще один наказ, 
відповідно до якого згадані навчальні заклади передавалися у відання кіностудій, а також організову-
валася Київська акторська кіношкола [13]. 

У контексті цієї реорганізації слід розглядати й рішення про організацію (власне відновлення) у 
тому ж таки 1939 р. повноцінного акторського факультету у ВДІКу. На ньому спершу планувалося готу-
вати акторів для киргизької та казахської кінематографій, а також для Сталінабадської кіностудії [18]. 

Підготовка акторських кадрів для потреб української кінематографії також відбувалася за та-
кою ж схемою. Хіба що акторський факультет Київського ДІКу так і не був поновлений. 

Восени 1934 р. разом з режисерською лабораторією на Київській кінофабриці створена актор-
ська студія [21]. Як і у випадку з режисерською лабораторією зразка 1934 р., ми не маємо достатньої 
інформації, аби стверджувати про повноцінне функціонування акторської студії, починаючи з осені 
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1934-го і впродовж першої половини 1935 р. Отже, до реальної роботи студія приступила лише з осені 
1935 р., коли "Київська фабрика за прикладом "Ленфільму" і "Мосфільму" вирішила відкрити власну 
майстерню для підготовки акторів", а "спеціальна комісія, до якої ввійшли найвизначніші діячі україн-
ського кіно і театру, відбере 25 кращих кандидатів з числа молодих артистів і талановитих учасників 
гуртків художньої самодіяльності" [20]. Утім, цими "найвизначнішими діячами" стали винятково праців-
ники Київської кінофабрики, про що й писав актор С.Шагайда [26]. 

Акторська студія складалася з двох груп. До першої ввійшли кваліфіковані актори, а також частина 
студентів колишнього акторського факультету Київського ДІКу. Другу групу склали молоді люди, яких, за 
словами керівника, "треба вчити, починаючи з "азбуки"" [16]. Загалом до двох груп набрали 33 особи [1]. 

Серед перших викладачів акторської студії були досвідчені педагоги Київського кіноінституту 
В.Юнаковський (викладав акторську майстерність) і Г.Авенаріус (історія кіно), які згодом перейшли до 
ВДІКу. Невдовзі студію очолив А.Панкришев, одночасно він був її директором, художнім керівником, 
адміністратором та викладачем. 

Незважаючи на існування старшої та молодшої груп, між ними не існувало різниці в навчаль-
ному плані. Більш-менш постійно в студії викладалися п’ять дисциплін: художнє слово (актор Жданов), 
постановка голоса (актриса Зоріна), історія мистецтв (Єфимович), гімнастика (Тетюшев), система ак-
торської гри (Панкришев) [1]; за деякими даними, виховання актора викладав В.Довбищенко [2]. 

Педагогічна діяльність В.Юнаковського та Г.Авенаріуса, як це часто бувало в той час, не отри-
мала позитивної оцінки. Вже після призначення нового керівника (А.Панкришева) під час сесії студійці 
висловили своє невдоволення попередніми педагогами (не без відома нового керівника), продемонст-
рувавши етюди на тему… як вони в них навчалися [17]. 

Утім, А.Панкришеву не вдалося уникнути критики на свою адресу. Доволі критично оцінила йо-
го діяльність газета "Кіно": "Лекції свої, якщо їх можна назвати лекціями, він веде вкрай безсистемно, 
безпланово, так би мовити, "в порядку імпровізації". Однак нормальну людину ці імпровізації змушу-
ють тремтіти. Наприклад, він наказує студійцям, узявши в руки олівця, дивитися впродовж півгодини 
на його кінчик і потім розповісти, що вони там побачили. Це називається способом розвитку творчої 
фантазії в акторів. <…> Завдання для акторських етюдів звучать як маячня. "Сонце, пісок і годинник", 
– каже Панкришев одному. "Мімоза, дамська хустинка, парове опалення" – другому. "Сніг, валянки, 
місяць" – третьому. Словом, кожен отримує безглузді сполучення трьох слів, з якими вільний робити, 
що хоче. Цю маячню Панкришев має сміливість називати "методом Станіславського"" [1]. 

Результатом критики стала реорганізація акторської студії. Створена з представників тресту 
"Українфільм" та кінорежисерів комісія переглянула уривки з вистави "Слава", навчальні етюди, пере-
вірила художнє читання студійців. Однак результатом цієї перевірки стало не покращення організації 
навчального процесу, а злиття старшої та молодшої групи з одночасним скорочення кількості учнів до 
16 осіб (дев’ять з яких в студії залишили умовно до 1 січня 1937 р.). Виходило так, що з 33 набраних 
осіб (в тому числі з акторського факультету Київського ДІКу) лише семеро успішно склали іспити пе-
ред комісією (Серебрякова, Ліфенко, Курликіна, Анісимов, Дубенцов, Мощепако, Куз’янц) [15]. До 1 
вересня 1936 р. студійці пішли у відпустку.  

Продовжити ж навчання їм так і не судилося. Невдовзі був знятий з роботи директор Київської кі-
ностудії П.Нечес. На його місце призначили С.Ореловича. Розформувавши акторську студію, С.Орелович 
натомість нічого не створив, власне кажучи, не встиг, бо був заарештований і розстріляний. 

Подальша доля студійців склалася також не кращим чином. Лише двох, Дубенцова та Курликі-
ну [5], зарахували до штату Київської кіностудії, однак до постановок, як це нерідко траплялося, спра-
ви не доходили. 

Ще одна акторська школа при Київській кіностудії була створена відповідно до наказу Комітету 
в справах кінематографії при РНК СРСР "Про передачу акторських кіношкіл із відання Управління на-
вчальними закладами Комітету відповідним кіностудіям художніх фільмів і про організацію акторської 
кіношколи в Києві" від 3 жовтня 1939 р. [13]. Кіношкола підпорядковувалася Київській кіностудії худож-
ніх фільмів, контингент її набору встановлювався в 25 осіб. Наказ зобов’язував до 1 січня 1940 р. про-
вести прийом заяв, іспити – з 1 по 20 січня, а зарахування в школу – з 20 по 29 січня 1940 р. Заняття 
планувалося розпочати з 1 лютого. Директора Київської кіностудії зобов’язали забезпечити належну 
підготовку до роботи кіношколи, надати їй приміщення, а також на затвердження – кандидатури дире-
ктора, художнього керівника, штат та кошторис. 

Та попри офіційний наказ, створення кіношколи затягувалося. В результаті, незважаючи на 
конкретні терміни, підготовчий етап розпочався з запізненням на кілька місяців. Бажання вступити до 
акторської кіношколи виявили близько 1000 осіб. Та з 210-ти оформлених належним чином заяв до 
іспитів з акторської майстерності допустили лише 74 особи (27 чоловіків та 47 жінок) – напевно, дало-
ся взнаки "незадовільне" соціальне походження. До складу приймальної комісії ввійшли О.Довженко, 
Г.Ігнатович, Круглов та представники дирекції Київської кіностудії. Після перевірки акторської майсте-
рності абітурієнти приступили до здачі загальноосвітніх дисциплін, а згодом на них чекав останній 
етап відбору – "проба на фото та плівку" [4]. 

У тому ж таки 1940 р. відбувся й другий, осінній, прийом. Причому бажаючих було значно більше 
– школа отримала вже певний розголос у суспільстві. Однак функціонування школи бажало бути кра-

Історія  Росляк Р. В. 



Вісник НАКККіМ  2’2013 

 193

щим. На це, зокрема, звертав увагу й художній керівник Київської кіностудії О.Довженко: "Варто також 
подумати і про нашу акторську школу, котра тягне поки злиденне існування. Справа не в малій кілько-
сті учнів, а в байдужому ставленні керівництва студії до питань виховання кіноакторів. Таке ставлення 
треба зламати і зробити все для того, щоб акторська школа в найближчі ж роки випустила акторів, до-
стойних показу на радянському екрані" [6]. 

Відповідно до вказівок вищих органів, наступного року школа мала набрати ще 25 осіб [8], але 
цим планам не судилося здійснитися через початок німецько-радянської війни. Найбільш відомим уч-
нем школи став актор і кінорежисер Є.Матвеєв. 

Отже, упродовж 1930-х років кадрова політика в частині підготовки акторських кадрів для укра-
їнської кінематографії носила необдуманий і необґрунтований характер, вона відбувалася в рамках 
реорганізації вищої кіноосвіти в СРСР. Ліквідація акторського факультету Київського ДІКу змусила ке-
рівників української кінематографії також змінити форми підготовки цих кадрів шляхом переходу від 
академічної до студійної системи. Однак в Україні перехід на студійну форму підготовки кіноакторів не 
дав очікуваних результатів через те, що так і не вдалося налагодити чітку систему підготовки та вико-
ристання акторських кадрів. 

Пропонована стаття не претендує на вичерпність. Подальші наукові пошуки можуть здійсню-
ватися, зокрема, в напрямі більш докладного вивчення діяльності вищеназваних навчальних установ 
при Київській кіностудії. 
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СЦЕНА З СИНАМИ ХОРА ТА "ПОХОВАННЯМ ОСІРІСА" 17-ї ГЛАВИ КНИГИ МЕРТВИХ: 

джерельна база Птоломеївського періоду 
 
Статтю присвячено сцені з віньєток-ілюстрацій Книги Мертвих в останній фазі її існуван-

ня – Птолемеївській добі. Розглядаються загальні особливості сцени, її місце в контексті Книги 
Мертвих, а також міфологічному контексті. Вивчається і класифікується джерельна база Птоле-
меївського періоду. 

Ключові слова: Книга Мертвих, віньєтки, сини Хора, давньоєгипетська міфологія, Птолеме-
ївський період, джерела. 

 
The article is devoted to the scene from the number of vignettes-illustrations of the Book of the Dead 

in the last phase of its existence, the Ptolemaic Period. Some general features are distinguished. The place 
of the scene in the context of the Book of the Dead and in the mythological context is examined. The 
Ptolemaic sources are explored and classified. 

Keywords: the Book of the Dead, vignettes, sons of Horus, Ancient Egyptian mythology, Ptolemaic 
Period, sources. 

 
Книга Мертвих вважається першою в світі ілюстрованою книгою [38, 12, 18; 4, 31; 7-8; 11, 8, 117] 

(хоча доречність використання самого терміна "книга" щодо цієї збірки ставилася під сумнів [13, 177; 4, 31]), 
такою, що має найдовший період майже безперервної еволюції [8, 14]. Термін "Книга Мертвих" (Totenbuch, 
Book of the Dead, Livre des Morts) було введено в науковий дискурс німецьким єгиптологом Р. Лепсіусом, 
який у 1842 р. видав під такою назвою власний переклад рIw=f-anx pTurin 1791 (т.зв. "Туринський папірус 
Книги Мертвих") [4, 30]. Самі єгиптяни застосовували назву r.w n prt m hrw, тобто "Речіння про вихід в день" 
[48, 23]. Малюнки-мініатюри з Книги Мертвих, що в єгиптології називаються віньєтками [34; 11], були не 
просто ілюстраціями до поданого тексту, а й містили власний міфологічний зміст, а отже, збагачували 
текст в образотворчій та символічній формах [7, с 22; 34, кол. 1043–1044]. Незважаючи на те, що текстове 
наповнення цієї збірки є достатньо дослідженою темою, вивчення її ілюстративного матеріалу, особливо в 
аспекті його еволюції, має дуже багато лакун (для аналітичного огляду цієї проблеми див. [8]). 

17-у главу Книги Мертвих можна охарактеризувати як міфо-теологічний коментований текст 
або екзегезу, що походить від 335-го речіння Текстів Саркофагів Середнього царства [4, 33–34, 37; 5, 
45–46]. Це "компендіум знань єгиптян про потойбічний світ, складений у формі запитань і відповідей" 
[1, 119]. Ця глава є вступом до серії висловів "Виходу в день" (глави 17–63) другої частини Книги Мерт-
вих (за класифікацією О. Море) [10, 126–127, 132–133; 11, 26; 4, 37–38] (детальніше про 17-у главу, її 
виникнення та місце в загальному контексті Книги Мертвих, див. [4; 5]). Всупереч своїй важливості та 
цінності [2, 60; 8, 22, 24; 4, 32, 38; 48, 123], 17-а глава, хоча й викликає інтерес у низки дослідників, у ба-
гатьох аспектах досі залишається вивченою недостатньо [8, 22]. Обрана нами для аналізу сцена взагалі 
не підлягала спеціалізованим дослідженням, хоча її зміст вказує на високу значущість та окреслює мож-
ливу наявність у ній скритих міфологем (що взагалі є характерним для віньєток 17-ї глави [9, 14]). 

У цій статті ми розглянемо джерельну базу конкретної сцени (з чотирма синами Хора та "похован-
ням Осіріса") з 17-ї глави Книги Мертвих у різних джерелах Птолемеївського періоду (332 р. до н.е. – 30 р. 
до н.е.). Таке дослідження відповідає т.зв. другому підходу до вивчення та типологізації віньєток Книги Ме-
ртвих за класифікацією М. О. Тарасенка [8, 18–26], що має "першочергову важливість та доцільність" [8, 
31]). До цього періоду віньєтки Книги Мертвих вже сформувались і набули своєї довершеної форми, про-
довжуючи традицію Саїсської редакції, яка вважається канонічною [55, 71, 81; 24, 44]. Важливість вивчення 
віньєток Птолемеївської доби обґрунтовується також значною кількістю матеріалу, що на сьогодні ще є 
неопублікованим. Щодо загальної кількості документів цього періоду у відношенні до всього часу існування 
Книги Мертвих наведемо статистику кількості віднайдених джерел, складену на основі матеріалів сайту 
бази даних міжнародного проекту Bonn Totenbuchprojekt [59] станом на 01.03.2013 (час від часу, із знахо-
дженням нових сувоїв, база даних по Книзі Мертвих поновлюється) (Таблиця 1). 

Таблиця демонструє, що у період правління Птолемеїв (близько трьохсот років) було виготовле-
но майже половину від загальної кількості документів Книг Мертвих, створених за весь час її існування 
(більше двох тисяч трьохсот років). Якщо аналізувати копії Книги Мертвих, що містили 17-у главу, то кі-
лькість Птолемеївських джерел сягає більше половини від загальної, а якщо обмежитись лише такими, 
що містили не лише саму 17-у главу, а й ілюстрації до неї (що безпосередньо стосується предмету цього 
дослідження), то кількість джерел Птолемеївського періоду становить переважну більшість. Цей простий 
аналітичний аналіз підкреслює значення вивчення копій, створених саме за часів Птолемеїв. 

                                                 
© Масалова К. Ю., 2013  
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Таблиця 1 
Статистика кількості джерел, що містять Книгу мертвих 

 

 
Весь час існування 
Книги Мертвих 

(2008 р. до н.е. – 313 р. н.е.) 

Птолемеївський період  
(332 р. до н.е. – 30 р. до н.е.) 

Загальна кількість джерел,  
що містять збірку  
[папірусів] 

 
2992 
[1422] 

 
1471 
[663] 

Кількість джерел, що містять  
17-у главу 
[папірусів] 

 
470 
[286] 

 
264 
[152] 

Кількість джерел, що містять 
віньєтки 17-ї глави 
[папірусів] 

 
266 
[168] 

 
189 
[113] 

 
Найдавніше зображення досліджуваної сцени відоме з кінця XVIII династії Нового царства за 

малюнком до 17-ї глави Книги мертвих у папірусі царського писця і генерала Нахта (pNxt pLondon BM 
EA10471) [51, 46 (No 119); 7, 81] (віньєтки глави не опубліковано). Як і інші віньєтки 17-ї Глави, ця сце-
на належить до групи "фризів" відповідно до пропорційних розмірів та розташування, а також до групи 
"ілюстрацій" згідно зі зв’язком із текстом, за класифікаціями М.А. Чегодаєва [11]. 

Досліджувана сцена пов’язується з т.зв. "Abschnitt 20" 17-ї глави Книги мертвих за поділом 
Г. Грапова [31, 39–47]. Згідно з текстом Птолемеївського періоду за pTurin 1791 відповідає наступному 
сюжету (ця частина відповідає колонкам 38–39 17-ї глави за виданням Р. Лепсіуса [42, іл. VIII; 31, с. 45]): 
"…ir gr(t) Ax.w 7 pw Imsty @py _wA-mwt.f QbH-snw.f MAA-(n)-it.f $ry-bAq.f @r-Mxnty-(n-)irty rdi.t.sn Inp(w) 
m sA n qrs nt Wsir ky Dd m-sA wab.t nt Wsir…" – "…Щодо цих семи духів-Ах – (це) Амсеті, Хапі, Дуаму-
теф, Кебехсенуф, Маеенітеф, Херібакеф, Хор-Мехенті-ен-ірті – помістив їх Анубіс в якості (магічного) 
захисту поховання Осіріса. Інші кажуть: позаду місця бальзамування Осіріса…". 

Малкольм Мошер пов’язує цю віньєтку з іншою частиною тексту 17-ї Глави [46, 178] (що відповідає 
"Abschnitt19" за поділом Г. Грапова [31, 38–39]; текст наводиться за pTurin 1791 і відповідає колонкам 31–
32 17-ї глави за виданням Р.Лепсіуса [42, іл. VIII; 31, 39]): "…Hr-nttwa m nn nTr.wi myw-xtH r mdw.f Hr-tp(.f) 
mry nb.f ptr r.f sw Imst(y) @py _wA-mwt.f QbH-snw.f" – "…Тому що (я) один з тих богів, котрі (є) послідовни-
ками Хора, (хто) проголошує йому (заклинання) перед тими, хто любить свого володаря. Що це означає? 
Амсет(і), Хапі, Дуамутеф, Кебехсенуф". 

На думку Х. Мільде, ця віньєтка відповідає достатньо довгому пасажу, що включає в себе і два 
попередні сюжети, а також ще один [45, 36–37] (згідно з "Туринським папірусом" ця частина відповідає 
колонці 35 17-ї глави Книги мертвих за виданням Р. Лепсіуса [42, іл. VIII; 31, 44]): "…ir DADA.t HA Wsir 
Imsty @py _wA-mwt.f QbH-snw.f nn pw nty m-sA pA xpS n p.t mHt.t…" – "…Щодо Суду позаду Осіріса – 
це Амсеті, Хапі, Дуамутеф, Кебехсенуф – ті, що позаду "Стегна" в Північному Небі …". 

З наведеного пасажу можна дійти висновку, що сини Хора розглядались як важливі учасники 
суду Осіріса (що також відображено на відомій сцені Психостасії 125-ї глави Книги мертвих). Крім цьо-
го, подане твердження пов’язує їх із сузір’ям Великої Ведмедиці: із відповідним детермінативом зірки, 
слово "Стегно" в єгипетській мові позначало саме це сузір’я [26, 189; 32, 596; 25, 268] (всупереч пози-
ції авторитетного дослідника єгипетської релігії Е. Хорнунга, який вказує на те, що, окрім зірки Сотіс та 
сузір’я Оріона, зірки не мали своїх власних культів. Науковець зазначає, що лише у пізньому часі зірки 
загалом почали сприйматись як боги, у цілому, без конкретних ототожнень [35, 81]). 

У давньоєгипетській міфології сини Хора вважалися покровителями померлого, кожен з них 
оберігав один з чотирьох життєво важливих для посмертного переродження органів муміфікованого 
тіла людини. Також із ними пов’язувались такі елементи поховального інвентарю, як канопи – спеціа-
льні посудини, в яких ці органи, виокремленні під час обряду муміфікації, зберігались. Кришкам цих 
чотирьох посудин були надані форми голів синів Хора: посудина, в якій зберігалася забальзамована 
печінка, охоронялася богом Амсеті, її кришка була оздоблена у вигляді людської голови з бородою; 
легені знаходились у посудині, заступником якої був Хапі з головою бабуїна; канопа, в якій зберігався 
шлунок, перебувала під покровительством Дуамутефа, чиїм втіленням був шакал; кишечник, під захи-
стом Кебехсенуфа, зберігався в канопі у формі яструба [19, 79–80; 53, 59–60]. 

За своєю генеалогією Амсеті, Хапі, Дуамутеф та Кебехсенуф, як діти Хора, належать до шос-
того покоління Геліопольської Еннеади [35, 146]. Саме "синами Хора" ці боги неодноразово назива-
ються в різних релігійних текстах (наприклад у Книзі Мертвих [27, 108–109] та Текстах Пірамід [29, 
210-211]). Такий статус знайшов своє відображення і в іконографії: сини Хора – одні з небагатьох бо-
гів, що могли зображуватись дітьми або юнаками [35, 145]. 

Щодо функцій цих богів варто вказати на їх співвіднесеність із солярним богом [39, кол. 368–
370; 40, кол. 120–121; 41, кол. 181–183, 517–518], тісний зв’язок із померлим [12, 156, 162; 29, 181, 
195; 28, с. 149, 150; 27, 45, 148; 3, с. 137], на їх захисну функцію [12, 181; 29, 228; 27, 47; 3, 136–137]. 
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На віньєтках 17-ї глави Книги Мертвих синів Хора зображено або в образі мумій (із відповідни-
ми головами людини та тварин чи людськими головами), або у вигляді каноп (із кришками у формі го-
лів відповідних тварин та людини, інколи – всі 4 з людськими головами). Також поруч з ними завжди 
зображується скриня, призначення якої різні вчені трактують в якості ящику для каноп [9, 18; 45, 36 
(XII); 46, 178], труни/саркофагу [2, 159 (VI); 3, 136], гробниці [21, 52–53], або використовують і такі тер-
міни, що можуть мати неоднозначне трактування: англійське "funerary shrine" [46, 642; 47, 98] та німе-
цьке "schrein" [15, 84]. Питання призначення згаданої скрині досі залишається відкритим, так як 
жодних досліджень, які переконливо доводили б призначення зображеного на віньєтці об’єкта, не іс-
нує; а факт надання науковцями такого широкого переліку назв підтверджує наявність дискусії з цього 
питання та його актуальність. Наразі пропонуємо умовно називати цю скриньку "похованням Осіріса", 
адже саме про нього згадується в оригінальному тексті, що супроводжує віньєтку. 

Як зазначалося раніше, для аналізу було доступно 189 джерел Птолемеївського часу. Серед 
них до дослідження вищезгаданої сцени з синами Хора підлягали лише 90: 69 папірусів та 21 бинтів 
мумій – у цих джерелах ми змогли чітко ідентифікувати сцену. Інші 99 документів Книг Мертвих дослі-
джуваного періоду або не містили необхідної сцени від самого початку, або збереглися лише фрагме-
нтарно (чи із значними пошкодженнями), що не надає можливості для їх аналізу. Для кращої 
систематизації даних з джерел, в яких наявна сцена з синами Хора, було складено зведений список 
(дод. 1), де подано таку інформацію: 

- назва папірусу/бинту мумії відповідно до даних архіву Bonn Totenbuchprojekt (що також відо-
бражає поточне місце зберігання);  

- ім’я власника (якщо відомо) в транслітерації єгипетською мовою (також може виступати в 
якості альтернативної назви для джерела); 

- датування джерела (наводиться виключно тоді, коли відоме більш точно, аніж Птолемеївсь-
кий період в цілому, або коли існують різні точки зору на датування);  

- місце походження (уточнюється лише тоді, коли відоме більш вузько та у випадках сумнівів 
стосовно походження). 

- інформація про кольоровість віньєтки: монохромна (позначена літерою "М") або ж поліхромна 
(позначено як "П"), тобто кольорова. (У деяких випадках, коли за наявності чорно-білої фотографії ві-
ньєтки виникали сумніви стосовно її кольоровості, вказано: "(?)"); 

- стан збереження досліджуваної сцени за трибальною шкалою: 3 – гарний, 2 – середній, 1 – 
поганий. (Цей пункт є достатньо умовним, адже не відображає загального стану папірусу в цілому, а 
лише описує "прочитуваність" необхідної сцени. Також за цим пунктом інколи можуть міститись комен-
тарі стосовно джерела); 

- інформація щодо місця публікації досліджуваної віньєтки (якщо точно відомо, що віньєтка не 
публікувалась – це вказується; у всіх інших випадках – інформація про публікацію віньєтки нам не ві-
дома, хоча в ході роботи було опрацьовано переважну більшість поданої на ресурсі бібліографії до 
кожного окремого джерела). 

Останнім пунктом вказуються посилання на сайт бази даних Bonn Totenbuchprojekt та інвента-
рний номер документу в архіві (варто зазначити, що для перегляду фотографій джерел потрібна ре-
єстрація на ресурсі; будь-яка публікація фотографій поданих на сайті джерел суворо забороняються 
авторами проекту). 

Наведений звід документів є джерельною базою для подальшого семантично-інтерпретаційного 
дослідження вказаної сцени, що стане темою наших наступних окремих публікацій. 

 
Додаток 1 

Сцена з чотирма синами Хора та "похованням Осіріса" 
17-ї глави Книги мертвих у Птолемеївський період 

 
ПАПІРУСИ 

Фіви 
pAberdeen ABDUA 84023. 1-7, PA-di-¡rw-pA-Xrd, IV ст. до н.е. Віньєтка: П; 3. Опубліковано лише опис 
віньєтки [15, 84]. [59, TM 108932] 
pAthen EBE P2, ¡r / Ns-¡r-(pA-)Ra. Віньєтка: П; 3. Не опубліковано. [59, TM 57345] 
pBerlin P. 3003 A-K, OoiA. Віньєтка: М; 3. [59, TM 56973] 
pBerlin P. 3039 A-E, F-Q, ^m-in-n-i. Віньєтка: П; 2. [59, TM 57136] 
pBerlin P. 3158 A-G, Rrtt, IV ст. до н.е. Віньєтка: П; 3. Опубліковано лише опис віньєтки [15, 84]. [59, TM 
57107] 
pBologna KS 3170 a-e, ¡r-m-Ax-bit, IV – III ст. до н.е., Фіви, могила Анх-Хора (ТТ 414). Віньєтка: М; 1 – 
дрібні фрагменти.[59, TM 57151] 
pCologny CIV, Wsir-wr, приблизно 200 р. до н.е. Віньєтка: М; 3. [59, TM 134874] 
pDetroit 1988.10, Ns-Mnw, ранньоптолемеївський період. Віньєтка: М; 2. [59, TM 57421] 
pGenf D 229, Wsir-wr, пізньоптолемеївський період. Віньєтка: П; 1 – суттєво пошкоджена. Сцену опуб-
ліковано частково [57, іл. VIII]. [59, TM 57401] 
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pKairo J.E. 97249 Papyrus 17, Ns-Mnw, XXX Династія – ранньоптолемеївський період, Асасіф, могила 
Мутірдіс (ТТ 410). Віньєтка: М; 1 – фрагмент. Опубліковано [20, іл. 50]. [59, TM 57469] 
pLeiden T 16, Ast-wrt. Віньєтка: М; 2 – зображення пошкоджене, але зрозуміле. [59, TM 56985] 
pLeiden T 20, ©d-Hr. Віньєтка: М; 2. [59, TM 56632] 
pLondon BM 10033, PA-iw-n-¡rw. Віньєтка: М; 1. Опубліковано [49]. [59, TM 57031] 
pLondon BM 10037, ¡r-nD-Hr-it.f, за Птолемея III; 246–221 р. до н.е. чи пізніше [24], Асасіф. Віньєтка: М; 
2. [59, TM 48381] 
pLondon BM 10082 A + 10316, ¡r-sA-Ast. Віньєтка: М; 2 – незначні пошкодження. [59, TM 57227] 
pLondon BM 10097, PA-di-as, або PA- di- aA- s, 330–320 р. до н.е. Віньєтка: П; 2. [59, TM 57235] 
pLondon BM 10539+10700+10733, PA-di-Imn-nb-nst- tAwy, XXX Династія – ранньоптолемеївський пері-
од. Віньєтка: П; 1 – фрагменти, частина з яких відсутня. [59, TM 57514] 
pMainland E. 1023, ¡r-nfr, 300 р. до н.е. Віньєтка: М; 1. Опубліковано [43, іл. 82]. [59, TM 56966] 
pMainland E. 1028 a-f, Ast-wrt, Луксор [24]. Віньєтка: П; 1. Опубліковано [43, іл. 98]. [59, TM 57176] 
pMünchen Mon. script. hierogl. 1, PA-iw-¡r. Віньєтка: М; 2. [59, TM 57045] 
pParis BN 1/19 (pCadet), PA-di-Imn-nb-nst-tAwi, ранньоптолемеївський період. Віньєтка: П; стан 3. Опу-
бліковано [23, іл. 75]. [59, TM 44389] 
pParis BN 24-32, PA-di-¡r-pA-Ra, ранньоптолемеївський період. Віньєтка: П; 3. [59, TM 57380] 
pParis BN 94-95 u. 112-117, WAH-ib-Ra, XXX Династія – ранньоптолемеївський період. Віньєтка: П (?); 
1 – фрагменти, зображення суттєво пошкоджене. Опубліковано [23, іл. 70]. [59, TM 57195] 
pParis Louvre E. 7716, &A-xi-biAt. Віньєтка: М; 3. Опубліковано [46, іл. 33]. [59, TM 56844] 
pParis Louvre N. 3079, ©d-Hr, пізнє ІІІ ст. – початок II ст. до н.е., Армант. Віньєтка: М (?); 1. Опублікова-
но [46, іл. 32]. [59, TM 56591] 
pParis Louvre N. 3089, ^Snq. Віньєтка: М; 2. Опубліковано [46, іл. 34]. [59, TM 56600] 
pParis Louvre N. 3094, *Ai- @p- im- w, пізньоптолемеївський період [24]. Віньєтка: П; 3. Опубліковано 
[44, с. 180–181]. [59, TM 56604] 
pParis Louvre N. 3129, PA- Sri-(n-)Mnw Dd.tw n.f Wsir-wr, ранньоптолемеївський період. Віньєтка: М; 2. 
Опубліковано [46, іл. 35]. [59, TM 56940] 
pParis Louvre N. 3152, ^Snq, кінець IV – початок III ст. до н.е. Віньєтка: М; 2. Опубліковано [46, іл. 33]. 
[59, TM 56656] 
pParis Louvre N. 3249, PA-di-¡r-pA-Ra. Віньєтка: М; 2. Опубліковано [46, іл. 36]. [59, TM 56757] 
pSt. Petersburg 3531, Ns-Mnw / PA-Mnw, IV ст. до н.е. Віньєтка: М; 2. [59, TM 57202] 
pToronto ROM 909.80.515.1-3, PA-di-Wsir Dd.tw n.f Irt-¡rw-r-w. Віньєтка: М; 1. [59, TM 57542] 
pTurin 1791, Iw-f-anx. Віньєтка: М; 2. Опубліковано [46, іл. 38; 42, іл. VIII–IX]. [59, TM 57201] 
pTurin 1831, PA-di-Imn-nb-nst-tAwi. Віньєтка: П; 3. Не опубліковано. [59, TM 57576] 
pTurin 1833, ¦Ai-s-nxt. Віньєтка: П; 2. [59, TM 57577] 

Cаккара, Мемфіс 
pBerlin P. 3149, #a-Hp. Віньєтка: М; 1 – відсутній фрагмент. [59, TM 57103] 
pKairo CG 40029 (J.E. 95837, S.R. IV 934), ©sr, III ст. до н.е. Віньєтка: М; 3. [59, TM 56972] 
pKairo J.E. 32887 (S.R. IV 930), @rw. Віньєтка: М; 1 – відсутній фрагмент. [59, TM 134863] 
pLeiden T 17, PsmTk, часи Птолемея VIII (сер. ІІ ст. до н.е.). Віньєтка: М; 1. [59, TM 56965] 
pParis Louvre N. 3081, 1) @r-nD-it-f 2) – 3) PA-di-HkA, ІІІ–ІІ ст. до н.е. Віньєтка: М; 3. Опубліковано [16, 
с. 59; 21, с. 52–53; 46, іл. 38]. [59, TM 56805] 
pParis Louvre N. 5450,Wn-nfr, 1-ша пол. III ст. до н.е. Віньєтка: М;2 . Опубліковано [46, іл. 39]. [59, TM 
56803] 
pVatican № Inv.48.832 = Vatican 1 (N. 16), PA-Sri-n-tA-iHt Dd PsmTk, Перський – Птолемеївський період 
[14, с. 40–41]. Віньєтка: П (?); 2. [59, TM 56970] 
pWien ÄS 3862 (3856-58, 3864, 3866-69) + 10159, #nsw-iw, 249 р. до н.е. Віньєтка: М; 3. [59, TM 56958] 
pWien Vindob. Aeg. 10.110, Nfr-¤bk. Віньєтка: М; 1 – відсутній фрагмент. [59, TM 57674] 
pWien Vindob. Aeg. 65, ¦t-rw-mw / ¦A-irw або ¦A-irit, III–II ст. до н.е. Віньєтка: М;3 . [59, TM 57664] 

Ахмім 
pBerlin P. 10477, Nfrt-ii або Nfr-ii-n-i, 2 пол. III ст. до н.е. Віньєтка: М; 3. [59, TM 50354] 
pFrankfurt 1652 c, ¦wt(w). Віньєтка: П (?); 1 – відсутня значна частина фрагментів. [59, TM 57158] 
pLondon BM 10479, ¡r. Віньєтка: П (?); 3. Опубліковано [47, іл. 4]. [59, TM 57259] 
pParis Louvre E. 11078, PA-snDm-ib-nxt Dd=tw n=f &wtw, Птолемеївський період [24], Ахмім (або Фіви 
(?) [47, с. 36]). Віньєтка: М; 3. [59, TM 56856] 
pPrivat MacGregor, ¦A-Rpit /¦A-r-pt, пізньоптолемеївський період. Віньєтка: М; 3. Опубліковано [47, іл. 
13, 21.2]. [59, TM 57673] 
pPrivatsammlung Paris 3, Ns-Mnw. Віньєтка: П (?); 2. [59, TM 134866] 

Меїр 
pNew York MMA 35.9.20, Ii-m-Htp, XXX Династія – ранньоптолемеївський період. Віньєтка: М; 3. [59, TM 
57079] 
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Середній Єгипет 
pChicago OIM 10486 ("pMilbank"), Irti-w-r-w, Птолемеївський – Римський період, Середній Єгипет (?). 
Віньєтка: П; 3. Опубліковано [14, іл. LX–LXI]. [59, TM 57162] 

Невідоме походження 
pChicago OIM 9787 ("pRyerson"), Ns-^w-¦fnt, IV–III ст. до н.е. (або 250–200 рр. до н.е. [46, c. 507]), неві-
доме походження (може бути Едфу [14, c. 16–39, іл. 13]). Віньєтка: П; 2. Опубліковано [14, іл. XIV; 46, 
іл. 37]. [59, TM 48470] 
pKairo J.E. 95859 (S.R. IV 958), anx-§krt. Віньєтка: М; 2 – відсутній фрагмент. [59, TM 57445] 
pLondon BM 10038, NHm-s-Rat-tAwi. Віньєтка: М; 1. [59, TM 57218] 
pLondon BM 10844, Mn, пізньоптолемеївський період. Віньєтка: М;3. [59, TM 57041] 
pOslo ("pLieblein), ¡rw-Wn-nfr. Віньєтка: М; 1. Не опубліковано. [59, TM 57563] 
pParis BN 118-127, Ns-Mnw, ранньоптолемеївський період. Віньєтка: П; 1. [59, TM 57384] 
pParis Louvre E. 3232, Ii-m-Htp. Віньєтка: М; 2. Опубліковано [46, іл. 32]. [59, TM 56817] 
pParis Louvre E. 6130, Ast-rSiti. Віньєтка: М; 1 – фрагмент. Опубліковано [46, іл. 39]. [59, TM 56838] 
pParis Louvre N. 3100, Ns-PtH, Птолемеївський період (або між 200 р. до н.е. та Римським періодом 
[46, с. 92–93, 507]). Віньєтка: П; 1. Опубліковано [46, іл. 35]. [59, TM 56609] 
pParis Louvre N. 3153, Ns-pA-mdw. Віньєтка: М; 2. Опубліковано [46, іл. 36]. [59, TM 44551] 
pParis Louvre N. 3207, 3208, 3209, @r, 1-ша пол. ІІ ст. до н.е. Віньєтка: П; 2. [59, TM 56729] 
pParis Louvre N. 3295, PA-di-Nt. Віньєтка: М; 2. Опубліковано [46, іл. 36]. [59, TM 56786] 
pPhiladelphia E 17319, ¦A-dit-¡rw-pA-Xrd / ¦A-Srit-¡rw. Віньєтка: П; 2. Не опубліковано. [59, TM 57570] 
pTurin 1834, ¦A-kASt / ¦A-wgS. Віньєтка: П; 1 – відсутні фрагменти. Не опубліковано. [59, TM 57578] 
pTurin 1835, PA-di-Mnw. Віньєтка: М; 2. Не опубліковано. [59, TM 57579] 
pZagreb 604, PA-di-aSA-ixwt. Віньєтка: М; 2. [59, TM 134896] 

БИНТИ МУМІЙ 
Фіви 

M. Boston MFA 59.1070, @p-mnH, Фіви (або Гуроб (?)). Віньєтка: М; стан невідомий – на фото показано 
лише 2 канопи. [59, TM 114105] 

Саккара, Мемфіс 
M. Berlin Staatsbibliothek Ms.or.quart. 411, 1-14, @r-xbi, пізньоптолемеївський період. Віньєтка: М; 1. [59, 
TM 114120] 
M. London BM EA 10126 part [1], ©sr, Мемфіс (?). Віньєтка: М; 3. [59, TM 114172] 
M. Paris Louvre N. 3138 + 3058, Wnn-nfr / Wn-nfr. Віньєтка: М; 3. [59, TM 114026] 
M. Saqqara R. 421, @r-iir-aA (II), XXVI Династія – ранньоптолемеївський період. Віньєтка: М; 2. Опублі-
ковано [50, іл. 18]. [59, TM 114113] 
M. Wien ÄS 3848, ©d-bAstt-iw.f-anx. Віньєтка: М; 3. Опубліковано [52, іл. 252; 58]. [59, TM 110025] 

Гераклеополь 
M. Privatsammlung Simonian 2, @r.s-n.f. Віньєтка: М; 2. [59, TM 114102] 

Гуроб 
M. Aberdeen ABDUA 23552 + 56040 + 56041 + 84070 + 84071 + 84072 + 84074+ 84105 + 84145 + 84149 
+ 84219 + 85055 + 85056, Ns-ist. Віньєтка: М; 2. [59, TM 114093] 

Невідоме походження 
M. Sydney R 366. Віньєтка: М; 3. [59, TM 110337] 
M. Sydney R 381. Віньєтка: М; 1 – фрагменти. Неможливо ідентифікувати сцену. [59, TM 110337] 
M. Aberdeen ABDUA 23201. Віньєтка: М; 2. Не опубліковано. [59, TM 133986] 
M. Aberdeen ABDUA 84040, ArsynAt. Віньєтка: М; 1 – фрагмент. [59, TM 113983] 
M. Brüssel MRAH E. 6179, Naa-f-BAstt. Віньєтка: М; 3. [59, TM 56435] 
M. Figeac 02041 + 02042 + 02043 + 02044, Nfrt-iw. Віньєтка: М; 2. [59, TM 114086] 
M. Los Angeles 83.AI.47.1.4, PA-di-Wsir, ранньоптолемеївський період. Віньєтка: М; 3. [59, TM 114053] 
M. Los Angeles 83.AI.47.2.3, PA-di-Wsir. Віньєтка: М; 3. [59, TM 114051] 
M. Lyon 1970-376 + 1970-378 + 1970-379 + 1970-382 + 1971-390, @r-sA-Ast. Віньєтка: М; 2. [59, TM 
114125] 
M. Manchester Hieroglyphic Papyrus 1. Віньєтка: П; 3. Підробка (?) [37]. [59, TM 133813] 
M. Rouen AEg. 378. Віньєтка: М; 1. [59, TM 133619] 
M. Standort unbekannt [9], &A-sAw-(n-)Anx. Віньєтка: М; 1 – фрагмент. Опубліковано [22, іл. 31]. [59, TM 
114155] 
M. Wien ÄS 3932, Mri-Nt-PsmTk, пізньоптолемеївський період. Віньєтка: М; 2. [59, TM 114069] 

 
Примітки 

 
* Стаття базується на матеріалах, викладених на міжнародному круглому столі "Єгипет та країни Близь-

кого Сходу: ІІІ тис. до н.е. – І тис. н.е." (м. Київ, 4–5 жовтня 2011 р. [6]). Я вдячна цінним порадам доктора Н. Гілу 
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(Nadine Guilhou) (Universite Paul–Valery Montpellier III, Франція), наданим на цій конференції, завдяки яким вдало-
ся вдосконалити певні аспекти дослідження, викладеного в цій роботі. 
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Сучасна наука оперує досить суперечливими оцінками діяльності ТНК в умовах глобалізації. 

На нашу думку, помилково розглядати ТНК як абсолютне зло. ТНК – це закономірне явище, породжене 
інтернаціоналізацією економіки й необхідністю її регулювання. Факти свідчать про те, що ТНК з їхньою 
інвестиційною мобільністю, широкою системою зв'язків, у тому числі з урядами (корупція), з великими 
можливостями організації наукомісткого, високотехнологічного виробництва, виступають важливим 
фактором розвитку світової економіки. Вони здатні впливати й на національну економіку приймаючих 
країн, ввозячи капітал, передаючи технології, створюючи нові підприємства, навчаючи місцевий пер-
сонал. У цілому ТНК відрізняються від держав більш ефективною та менш бюрократичною організаці-
єю, а тому вони нерідко успішніше вирішують економічні проблеми, ніж держави. 

Було б неправильно також розглядати ТНК як противників правового регулювання. Вони на-
дають перевагу державам зі стійким правопорядком, але при цьому домагаються, щоб право достат-
ньою мірою враховувало їхні інтереси. Там, де держави не в змозі забезпечити це, ТНК заповнюють 
правове регулювання власними "правилами гри", яких вони чітко дотримуються.  

З ТНК пов'язують тенденцію до створення власної автономної економічної системи, що загрожує 
замінити собою міждержавний економічний порядок або істотно його видозмінити. Діяльність транснаціо-
нальних підприємств, як тільки вона може стати на перешкоді державі територіального розміщення інвес-
тицій (приймаюча держава) і державі національної приналежності підприємства (держава походження), 
також здатна, переступивши через їхні інтереси, піти й проти інтересів міжнародного економічного порядку 
в цілому, тобто концентрація економічної сили в руках ТНК може поставити під сумнів принципи, на яких 
базується цей міжнародний економічний порядок. Адже дані керівні принципи пронизані ідеєю лібералізму 
і вимагають захисту вільної конкуренції міжнародних економічних операторів. 

Більше того, діяльність ТНК містить у собі небезпеку для стабільності всіх елементів системи, що 
тримається на цих керівних принципах. Так, у сфері фінансових відносин ТНК найчастіше обвинувачува-
лися в тому, що вони дестабілізували режим валютних курсів, установлений у Бреттон-Вудсі в 1944 р., 
шляхом масових спекуляцій, що стали можливими завдяки наявності в них величезних коштів. Схоже, що 
саме через діяльність ТНК стало неминучим прийняття системи плаваючих курсів. У той же час, якщо цей 
процес часто трактується не на користь транснаціональних підприємств, то варто визнати також і його 
конструктивну роль: саме він стоїть біля джерел зародження й інтенсивного розвитку євроринків (єврова-
лют, єврооблігацій, євровекселів), що складають на сьогодні основу міжнародної фінансової системи [6, 7]. 

Отже, зі сказаного випливає, що повинно йтися не про заборону діяльності ТНК, а про ство-
рення таких умов, в яких їхній потенціал слугував би позитивним соціальним цілям. Держави реєстра-
ції центра корпорацій і приймаючі держави виступають за встановлення належного контролю за 
діяльністю ТНК. Однак корпорації без особливої напруги уникають національного контролю, викорис-
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товуючи власну транснаціональну природу. Тому необхідний ефект може бути досягнутий тільки шля-
хом міжнародного регулювання й контролю їхньої діяльності. 

Необхідність застосування міжнародних заходів продиктована й існуючими розбіжностями в 
позиціях держав. Аналіз законодавства й практики країн-експортерів капіталу засвідчує, що вони зо-
всім не схильні захищати усередині своєї країни автономію контрольованих іноземцями корпорацій. 
Але, з іншого боку, вони не проти використання можливостей "своїх" корпорацій відповідно до власних 
економічних, політичних і стратегічних цілей. 

Особливість правового статусу ТНК полягає в їхній автономії від держави в результаті ство-
рення власних підприємств в кількох країнах. Характерною ознакою ТНК є не її правова форма, а фак-
тичний контроль за прийняттям рішень у системі корпорації. З'явилося не юридичне, а економічне й 
навіть політичне поняття "група корпорацій". Воно означає юридично самостійні корпорації, які пере-
бувають у відносинах взаємозалежності, що визначає контроль або домінування однієї з них над ін-
шими ("надтранснаціональне утворення"). 

Загальні принципи стосовно діяльності ТНК у державі містяться в ст. 2 прийнятої ГА ООН в 
1974 р. Хартії економічних прав і обов'язків держав, згідно з якою кожна держава має право регулюва-
ти й контролювати діяльність транснаціональних корпорацій у межах дії своєї національної юрисдикції 
і вживати заходів для того, щоб така діяльність не суперечила її законам, нормам і постановам, і від-
повідала її економічній і соціальній політиці [5, 231]. Транснаціональні корпорації не повинні втручати-
ся у внутрішні справи приймаючої держави. 

Незважаючи на встановлення загальних принципів, ТНК здатні заподіяти економіці приймаю-
чої держави збитків, навіть не порушуючи закони. Очевидно, що необхідно укласти конкретні правила 
їхньої поведінки. Проблема полягає в тому, щоб ці правила зобов'язували як держави, так і ТНК. Од-
нак такі труднощі мають шляхи вирішення.  

Як відомо, торговельні договори зобов'язують держави встановити певний правовий режим 
для іноземних фізичних і юридичних осіб. Тому у взаємодії національне й міжнародне право здатні 
створити досить ефективний режим для ТНК. Головна перешкода на шляху надійного врегулювання 
вбачається в небажанні досягти цього як самими ТНК так і відповідними державами. 

Основи сучасного правового статусу ТНК визначаються загальними нормами міжнародного права. 
Територіальна юрисдикція приймаючої держави здавна вважається нормою міжнародного права. Вона 
підтверджена низкою сучасних правових актів, логічно випливає з принципу суверенітету держави.  

Укладаючи контракт з іноземною корпорацією, держава не відмовляється від своїх законодав-
чих повноважень. Для того, щоб обійти це положення, було сформульовано концепцію "державного 
контракту". Вона покликана вилучити правовідносини між ТНК і приймаючою державою з юрисдикції 
останньої, шляхом надання контракту статусу квазіміжнародного договору, що підпорядковується міжна-
родному, а не внутрішньому праву [1, 88]. Такий статус позбавив би приймаючу державу права змінювати 
своє законодавство всупереч контракту й де-факто перетворив би ТНК на суб'єкт міжнародного права. 
Якщо наведена концепція спрямована на вилучення контрактів ТНК зі сфери дії внутрішнього права шля-
хом підпорядкування праву міжнародному, то інша концепція покликана вирішити те ж завдання, підкори-
вши контракти особливому "третьому" праву – транснаціональному праву, що складається із загальних 
принципів. Подібні концепції суперечать як національному, так і міжнародному праву. 

 У процесі глобалізації ТНК є головним провідником капіталовкладень. У цьому сенсі виникла 
необхідність розробки міжнародних стандартів для транснаціональних підприємств. Одним з прикла-
дів зіткнення інтересів різних груп держав може бути названа саме політична боротьба за оформлення 
правового статусу ТНК і правового режиму їхньої діяльності. Група держав, які розвиваються, висту-
пила за те, щоб у відношенні до ТНК поширювалася юрисдикція країни перебування, вони не мали 
доступу до міжнародних судів, не користувалися пільгами, наданими національним підприємствам, 
щоб міжнародні норми мали обов'язкову силу щодо ТНК [2, 156]. З усіх пунктів в економічно найбільш 
розвинених державах був діаметрально протилежний підхід. 

Економічна (і навіть політична) сила, властива транснаціональним підприємствам, вимагає, 
щоб державні й міжнародні органи встановили, а потім і зміцнили контроль над їхньою діяльністю. Такі 
спроби здійснювались неодноразово, але не всі вони були успішними. Дві з них, з огляду на спрямо-
ваність, привертають особливу увагу. Йдеться, по-перше, про Кодекс поведінки ТНК, розроблений 
ООН, по-друге, про декларацію й рішення ОЕСР. 

З огляду на значення проблеми Економічна й Соціальна Рада ООН заснувала Центр з ТНК і 
Комісію з ТНК. Ідея створення в ООН Кодексу поведінки транснаціональних корпорацій виникла в ре-
зультаті збігу часу й зусиль, що докладалися з двох сторін. З одного боку, США бажали раз і назавжди 
розробити правила, щодо окремих аспектів діяльності ТНК, установити або відновити умови рівної конку-
ренції між ними. У зв'язку з цим США виступили прихильниками міжнародної регламентації діяльності ТНК, 
яка замінила б внутрішньодержавну регламентацію. З іншого боку, країни, що розвиваються, прагнули то-
го, щоб і надалі не допускати певних ексцесів поведінки ТНК і затвердити вимоги нового міжнародного 
економічного порядку, зокрема встановлення переваг, що стосуються компенсацій для національних під-
приємств країн, що розвиваються, у їхніх взаєминах із ТНК розвинених країн. Однак тимчасовий збіг інте-
ресів США й країн, що розвиваються, не витримав випробування переговорами. 
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Протягом тривалого періоду протистояння між розвиненими й державами, що розвиваються, з 
приводу концепції Кодексу перебувало на такому рівні, що можна було очікувати невдалих переговорів. 
Втратився тимчасовий збіг їхніх інтересів, що тримався на прагненнях кожної зі сторін. З'ясувалося, що 
держави очікують різного від цього документа. Розвинені держави очікували, що буде розроблений устав 
ТНК, що визначає їхні права й обов'язки. У той час країни, що розвиваються, прагнули обмежитися лише 
перерахуванням обов'язків ТНК. Протистояння позицій виявило три головні проблеми: визначення поняття 
ТНК; пошук балансу прав і обов'язків ТНК у Кодексі поведінки; проблема прив'язки до міжнародного права. 

Проте Комісія розробила Кодекс поведінки ТНК, але його положення мають лише рекоменда-
ційний характер [3, 2]. Однак у цей час його прихильники, схоже, втратили інтерес до Кодексу, бо вва-
жають, що він не буде мати обов'язкової юридичної сили. В результаті держави які входять до 
Андської групи, прийнявши Кодекс іноземних інвестицій з уніфікованими правилами діяльності ТНК, 
імплементували норми Кодексу до внутрішнього права. А Кодекс поведінки ТНК, вироблений у рамках 
ЕКОСОР ООН, взагалі залишився неприйнятим.  

ОЕСР прийняла загальні основи для ТНК, які також не є юридично обов'язковими і носять харак-
тер "м'якого права". Акти ОЕСР від 21 червня 1976 р. включають Декларацію про міжнародні інвестиції й 
транснаціональні підприємства, а також три взаємозалежних документи: "Керівні принципи для транснаці-
ональних підприємств", "Національний режим", "Стимули й перешкоди для міжнародних інвестицій". До 
них було додано текст, відповідно до якого держави могли не брати на себе або пом'якшувати "зобов'я-
зання, які не стикувалися з внутрішнім правом". Зазначені акти також належать до "м'якого права".  

Водночас вони слугували справі прогресивного розвитку права у двох аспектах. По-перше, ме-
ханізм їх періодичного "розгляду" дозволяє відслідковувати ефективність, а якщо виникне потреба – 
вносити доповнення з тих або інших питань, по-друге, він забезпечує ясність у застосуванні цих актів. 

Останнім часом, особливо в рамках переговорів щодо Багатосторонньої угоди з інвестицій, рі-
зко зріс інтерес до розробки Керівних принципів для ТНК і їхнього значення в сучасних умовах світової 
економіки [4, 13]. До 2000 р. вони зазнали істотних змін, але робота з удосконалення документу три-
ває. В актах ОЕСР поняття транснаціонального підприємства швидше окреслене, ніж визначене. Пра-
вова форма підприємства не береться до уваги. Стосовно свого капіталу підприємство може бути або 
державним, або приватним, або "змішаним". 

Характеристика ТНК має фактично три ознаки: існування кількох підприємств у різних країнах; 
наявність певного зв'язку між ними; здатність одного підприємства впливати на інші. Застосування те-
рміна "транснаціональне підприємство" саме по собі свідчить про прагнення зберегти нейтральність. 
Перевага надається використанню терміна "підприємство", а не "корпорація" або "суспільство", щоб 
охопити одночасно і державні, і приватні підприємства. 

Зрозуміло, що декларація й резолюції ОЕСР відіграють обмежену роль, оскільки діють пере-
важно у відносинах між розвиненими країнами. Декларація, однак, передбачає, що держави-члени 
будуть прагнути до поширення національного режиму на ті підприємства, які прямо або побічно конт-
ролюються особами з держав-членів. Такий підхід тільки сприяє механізму взаємності універсалізації 
національного режиму як поза, так і у середині зони ОЕСР. Відтак декларація і резолюції 1976 р. міс-
тять у собі можливості для розвитку. 

Водночас варто пам'ятати, що національний режим (якщо під ним розуміється правовий ре-
жим, що діє на основі застосування певної норми внутрішньодержавного права у відношенні і націо-
нального, і транснаціонального підприємства, у світлі концепції, закладеної в декларацію й резолюції) 
повинен відповідати міжнародному праву. 

Поряд з розробкою міжнародних стандартів поведінки для транснаціональних підприємств слід за-
значити, що, використовуючи власний вплив на держави, ТНК постійно домагаються підвищення свого 
статусу в міжнародних відносинах і небезрезультатно. У результаті Генеральний секретар ЮНКТАД IX 
Конференції у своїй доповіді в 1996 році заявив про необхідність надавати корпораціям можливість участі 
в роботі ЮНКТАД. Як говориться в доповіді, їм повинна бути надана можливість участі в багатосторонніх 
міжнародних форумах, оскільки вони "впроваджують у життя рішення про виробництво й споживання, фо-
рмально прийняті урядами". "Слід сподіватися, що ми будемо досить далекоглядними, щоб розпочати ін-
теграцію приватного сектора й інших нових діючих осіб у повсякденну діяльність ЮНКТАД" [7, 5]. 

Слід зазначити, що створення прецеденту, коли ТНК відповідно до міжнародно-правових норм 
будуть активно брати участь у діяльності міжнародних міжурядових організацій, може негативно від-
битися на юридичному й фактичному балансі сил між суверенними державами. Стати на такий шлях – 
фактично дати свою згоду на наступне включення ТНК до складу суб'єктів міжнародного права, які 
будуть брати участь у міжнародній правотворчості й приймати рішення нарівні з державами за прин-
ципом "кваліфікованої більшості".  

Незважаючи на теоретичні застереження, що в такому випадку необхідно буде істотно пере-
глянути чинне міжнародне право й домогтися узгодження волевиявлень держав, такого результату в 
жодному разі не можна допускати, у тому числі на доктринальному рівні, інакше більшість країн буде 
істотно потіснена найбільш розвиненими державами й підтримуваними ними ТНК у міжнародно-
правовому просторі, а значить, фактично, і на арені міжнародних відносин. 
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Сучасну демократичну державу не можна уявити без парламенту як вищого представницького 

органу законодавчої влади. Парламент виконує такі ключові завдання у сфері державотворення, як 
представництво інтересів усього народу на загальнодержавному рівні та в міжнародних відносинах, 
втілення волі народу у формі прийняття законів, контроль за їх виконанням. Оскільки парламент є 
єдиним колегіальним органом держави, який обирається українським народом і представляє його, 
тільки йому належить повноваження закладати правові основи суспільного та державного життя шля-
хом законотворення (внесення змін до Конституції України та прийняття законів), визначення засад 
внутрішньої і зовнішньої політики України, затвердження загальнонаціональних програм економічного, 
науково-технічного, соціального, національно-культурного розвитку, охорони довкілля, надання згоди 
на обов’язковість міжнародних договорів України тощо. 

Парламент є єдиним законодавчим органом влади. Державна влада в Україні здійснюється на 
засадах її поділу на законодавчу, виконавчу та судову відповідно до ст. 6 Конституції України. В Осно-
вному законі ст. 75 визначено, що єдиним органом законодавчої влади в Україні є парламент – Верхо-
вна Рада України. Оскільки носієм суверенітету і єдиним джерелом влади в державі є народ, а народ 
може здійснювати владу безпосередньо і через органи державної влади, діяльність парламенту є фо-
рмою опосередкованого управління народом державою [1].  

Важливим фактором у процесі функціонування демократичних політичних систем виступають 
політичні партії, оскільки вони є ефективним інститутом самоорганізації громадян до здійснення вла-
ди. Водночас політичні партії виступають фактором диференціації суспільних інтересів, а відповідно, 
формування соціальних груп, які, усвідомивши ці інтереси, прагнуть зреалізувати їх через завоювання 
політичної влади або ж – якомога потужнішого впливу на структури цієї влади. 

Представництво партій в українському парламенті на сьогодні будується за фракційним прин-
ципом. Якщо виходити з того, що саме поведінка фракцій у парламенті має бути чинником прийняття 
тих чи інших державно-політичних рішень, то ефективною слід вважати таку фракційну систему, в ме-
жах якої існують передумови для формування необхідної для прийняття законодавчих актів більшості. 
Така більшість може скластися як на постійній партійній основі, так і на основі ідейної близькості з широ-
кого кола питань. Як переконливо свідчить досвід зарубіжних країн, формування у вищому законодав-
чому органі держави стабільного і ефективного партійного представництва є однією з визначальних 
передумов поступового розвитку держави на демократичних засадах, економічного зростання тощо. 
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Вирішальну роль у створенні передумов для формування стабільної партійної фракційної системи 
відігріє законодавство про політичні партії та громадські об’єднання. Досконала нормативна база, що рег-
ламентує функціонування політичних партій, є позитивним чинником інституалізації останніх, дає змогу 
оптимізувати формат і ступінь фрагментації партійної системи. Норми вітчизняного законодавства, що за-
безпечують фракційну стабільність парламенту, визначають правові механізми регулювання діяльності 
депутатських об’єднань, парламентарів і безпосередньо впливають на якість роботи парламенту, політич-
ну стабільність, розвиток держави на демократичних засадах та її економічне зростання. 

Аналізуючи реалії сучасного світу, динаміку і передумови процесів, що в ньому відбуваються, 
рідко хто наважиться залишити поза увагою проблеми, пов’язані із діяльністю політичних партій. Не-
минуче позначиться це на глибині та достовірності аналізу соціально-політичних явищ.  

У більшості сучасних держав існування та діяльність політичних партій представляє собою за-
гальновизнану норму, трактується як невід’ємний атрибут демократичного способу здійснення влади. 
Саме вони уможливлюють залучення широких верств населення до участі у політичному процесі, про-
ведення конкурентних виборів, функціонування організованої політичної опозиції. Демократія без полі-
тичних партій не є дієздатною. Ефективність демократичних інститутів та політична стабільність 
суспільства великою мірою залежать від типу партійної системи, яка утвердилась в даній країні, її уз-
годженістю з соціокультурними та економічними умовами, політичною традицією народу.  

Аналіз наукової літератури свідчить, що проблеми становлення парламентаризму, розвитку партій-
них систем досліджувалися вченими країн Заходу. Серед них варто виділити Г.Адамса, Р.Арона, П.Бурдьє, 
Р.Даля, Ж.-М.Денкена, М.Догана, М.Дюверже, А.Лейпхарта, Р.Міхельса, Р.-Ж.Шварценберга.  

Серед зарубіжних вчених постсоціалістичних країн в розрізі дослідження даної проблеми слід 
відзначити здобутки А.Авторханова, Т.Бекназар-Юзбашева, Ф.Бурлацького, К.Гаджиєва, В.Гельмана, 
В.Коломейцева, І.Левіна, В.Любіна, С.Перегудова, С.Пшизової, М.Чілли, Н.Шевцової, Т.Шмачкової, 
Ю.Юдіна. Дослідження конституційних засад діяльності політичних партій в умовах розвитку парламе-
нтаризму в Україні викликає значний інтерес у теоретичному та прикладному аспектах. Науково-
теоретичною базою дослідження є праці вітчизняних і зарубіжних вчених в галузях державного управ-
ління, політології та права. Зокрема: С.Бабія, Е.Базовкіна, М.Білецького, М.Погребинського, А.Білоуса, 
К.Богомаза, В.Якушика, Н.Гаєву, О.Гараня, В.Журавського, І.Калмакана, О.Брищенка, М.Кириченка, 
А.Колодій, О.Корнієвського, В.Костицького, Т.Кузьо, В.Литвина, І.Музику, Ф.Рудича, М.Примуша, 
А.Слюсаренка, М.Томенка, Ю.Шведа, Г.Шморгуна, В.Яблонського, які акцентують увагу на взаємозв’язку 
стабільності парламенту України із ефективною діяльністю політичних партій та державного управління. 

Нормативно-правовими актами, що регулюють діяльність політичних партій є: Конституція України 
від 28.06.1996 № 254к/96-ВР [1], Закони України "Про політичні партії" від 05.04.2001 № 2365-III [2]; "Про 
статус народного депутата України" від 17.11.1992 № 2790-XII [3] , "Про Регламент Верховної Ради Украї-
ни" від 10.02.2010 № 1861-VI [4], "Про комітети Верховної Ради України" від 04.04.1995 № 116/95-ВР [5]; 
Постанова Верховної Ради України "Про комітети Верховної Ради України сьомого скликання" від 
25.12.2012 № 11-VII [6]; Постанова Кабінету Міністрів України від 13 липня 2001 року N 840 "Про реаліза-
цію статей 9, 11 Закону України "Про політичні партії в Україні" [7]; Наказ Міністерства юстиції України від 
03 липня 2001 року № 556/7 "Про затвердження форм реєстрів політичних партій, обласних, міських і ра-
йонних організацій або інших структурних утворень, передбачених статутом партії" [8]; Наказ Міністерства 
юстиції України від 20.10.2004 року №119/5 "Про затвердження форми Списку підписів громадян України, 
зібраних на підтримку рішення про створення політичної партії" [9]; Наказ Міністерства юстиції України від 
04.04.2005 р. № 26/5 "Про затвердження форм заяв про реєстрацію політичної партії та її структурного 
утворення, форми відомостей про склад керівних органів політичної партії" [10]; Наказ Міністерства юстиції 
України від 02.08.2005 року № 82/5 "Про затвердження форм книги обліку первинних осередків політичних 
партій легалізованих шляхом письмового повідомлення про утворення, та заяви про легалізацію первин-
ного осередку політичної партії шляхом письмового повідомлення про утворення" [11]. 

Серед невирішених частин загальної проблеми все ще залишається потреба в дослідженні 
конституційних засад діяльності політичних партій в умовах розвитку парламентаризму в Україні. 

Мета статті – дослідити конституційні засади діяльності політичних партій в умовах розвитку 
парламентаризму в Україні. 

Сучасна демократія може існувати тільки у вигляді представницької демократії. Представницт-
во народу, що є джерелом політичної влади, здійснюється тільки завдяки виборам представників. 
Представництво свідчить про те, що громадянин шляхом виборів на певний час передає владу до рук 
довірених осіб та партій. Депутат, котрий балотується та обирається, репрезентує у парламенті разом 
з іншими депутатами сам народ. Народ – це більше, ніж активний та пасивний електорат. Сюди нале-
жать ще й діти та люди похилого віку. Він охоплює цілі генерації. Тому виборці діють від імені народу 
та представляють його. Внаслідок виборів демократична еліта на певний проміжок часу отримує пов-
новаження приймати політичні рішення від імені народу і для народу. Суперечки про те, що являє со-
бою істинна та справжня воля народу – типове явище у плюралістичному суспільстві. Тому в 
демократичному парламенті важливо не стільки з'ясувати волю всього народу, скільки шляхом укла-
дення компромісу поєднати інтереси різних суспільних та політичних сил.  

Право громадян на свободу об'єднання є невід'ємним правом  
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людини, закріпленим Загальною декларацією прав людини, і гарантується Конституцією та за-
конодавством України. Держава сприяє розвитку політичної та громадської активності, творчої ініціа-
тиви громадян і створює рівні умови для діяльності їх об'єднань.  

Згідно зі ст. 2 Закону України "Про політичні партії в Україні" політична партія – це зареєстро-
ване згідно з законом добровільне об'єднання громадян – прихильників певної загальнонаціональної 
програми суспільного розвитку, що має своєю метою сприяння формуванню і вираженню політичної 
волі громадян, бере участь у виборах та інших політичних заходах.  

Роберт Дал зазначає, що відповідальна демократія базується на таких інституційних гарантіях: 
1) свобода об’єднань та організацій; 2) свобода слова; 3) право на участь у виборах; 4) право обирати 
державних службовців; 5) право політичних лідерів змагатись за підтримку і голоси виборців; 6) альте-
рнативні джерела інформації; 7) вільні та чесні вибори; 8) інститути, які узалежнюють державну полі-
тику від інтересів виборців [12].  

Визначення демократії як влади народу є, звичайно, важливе і широко вживане поняття. Однак, 
коли говорити про демократію на національному рівні, слід зробити одне принципове зауваження – демок-
ратія є процесом управління, який, звичайно, здійснюється людьми не безпосередньо, а опосередковано – 
представниками вибраними на вільних виборах (звідси і представницька демократія). Хоча в деяких дер-
жавах можуть використовуватись і елементи прямої демократії (референдуми, плебісцити, опитування).  

Першорядні запити населення у більшості сучасних демократичних систем не інтегруються 
безпосередньо в процес прийняття політичних рішень. Навпаки, вони знаходять вираз через дифере-
нційовану систему спілок, організацій, політичних партій і в такій "опосередкованій" формі отримують 
значущість у процесі прийняття політичних рішень. Протягом останніх десятиліть значна частина до-
слідників політики займалася питанням функціонування проміжної політичної системи. При цьому 
загальновизнаним є положення про те, що чим чіткіше інститути проміжної політичної системи висло-
влюють волю громадян, тим "краще" функціонує демократичний процес.  

До засад репрезентативної функції в демократичній системі належить саме існування партій. 
Для цього все ще потрібні політичні партії. В усякому разі, навряд чи можна уявити собі, що – врахо-
вуючи попередній історичний досвід людства – інші політичні організації могли б краще, дієвіше ніж 
партії, представляти інтереси народу. Це не означає, що політичні партії завжди виконують своє за-
вдання настільки добре, що опиняються поза будь-якою критикою. Констатується лише той факт, що 
їм у цьому немає переконливої альтернативи.  

Західноєвропейський політичний процес протягом останніх двох століть зазнав суттєвих змін під 
впливом появи загальних виборів та виникнення політичних партій. Вибори при цьому виступили єдиним 
способом легітимації політичної влади, а політичною інституцією, що робить можливим існування демокра-
тичних процедур – виступили політичні партії. Відповідно до цього сучасні демократії визначаються наявніс-
тю відкритих і чесних виборів та багатопартійністю. Вибори та політичні партії в західноєвропейській традиції 
дуже тісно пов’язані між собою. Фактично в ході тривалої історичної еволюції партії монополізували процес 
формування керівних політичних еліт. Політичні партії представляють певні політичні програми, які намага-
ються отримати підтримку в найширших мас виборців (електорату) і в такий спосіб пройти процес легітимації. 
У відповідності до самої виборчої логіки "відповідальних" керівних еліт існує необхідність виникнення, свого 
роду, організації посередників здатних до інтеграції суспільства. Оскільки політичні партії зробились найдос-
коналішим інструментом, який бере на себе відповідальність за керівництво політикою держави, (а здійсню-
вати це може лише через періодичну оцінку зі сторони електорату), то політичні партії найчастіше 
намагаються визначити в контексті виборчої конкуренції. Однією з фундаментальних основ ліберальної де-
мократії є те, що її "якість" приймати рішення громадяни оцінюють через активну участь у виборах.  

Політичні партії, сформувавшись у ХІХ ст. як відповідь на бажання отримати більшу кількість 
голосів на парламентських виборах, стали важливим елементом всіх сфер сучасного політичного жит-
тя. Політики розвивали політичні партії в цьому часі як засіб їхньої підтримки на виборах, але партії в 
ході свого існування довели, що можуть виконувати значно більшу кількість різноманітних соціально 
важливих ролей. Розвиток демократичних політичних систем переконує нас в тому, що політичні партії 
в цілому залишаються найефективнішим інструментом реалізації групових інтересів в сфері політики. 

Політичні партії можна і належить трактувати як своєрідні інститути посередництва між соціальними 
групами (наприклад класами, етнічними чи релігійними групами) та процесом прийняття рішень, який відбу-
вається в рамках структури державної влади. Становлять вони невід’ємний елемент демократичної політич-
ної системи. Політологи згідні з тим, що у так званих "відкритих суспільствах" повинен існувати такий спосіб 
зв’язків (інституції, процедури, механізми), які уможливлюють накладання визначених обмежень на тих, що 
керують суспільством. Слугують вони осередками, що зв’язують суспільство з політичними елітами і одноча-
сно мають особливе значення для збереження статусу відкритості самого суспільства. Чим відкритішим є 
суспільство, тим сприятливіші в ньому умови для стабільності демократії. Якщо визнаємо реалізацію певних 
функцій за невід’ємну передумову стабілізації соціальної системи, а також гарантію його цілісності, то повинні 
ми розглядати цей процес в контексті оформлення цілого укладу взаємних зв’язків між його елементами 
(творення взаємних залежностей поміж різними політичними акторами). Контроль суспільної поведінки, про-
цес політичної участі, пропаганда нових цінностей, спосіб відбору лідерів, процес глибинних системних 
трансформацій – все це вимагає виникнення взаємних зв’язків між різними рівнями структури політичної сис-

Політологія  Баскакова Ю. В. 



Вісник НАКККіМ  2’2013 

 207

теми. Створення власне таких "ланок поєднання" є винятково важливою функцією політики, особливу роль в 
цьому посідають політичні партії. Вони поєднують між собою державу та її громадян. 

Громадяни очікують і прагнуть певних гарантій для себе, впливу на функціонування політичної 
системи, а позиція партійних еліт залежить від їх здатності мобілізувати енергію та лояльність грома-
дян на свою користь (наприклад у виборчому процесі). Політичні партії є до певної міри гарантією од-
ночасно реалізації тих очікувань громадян, як і забезпечення елітам стабільної і лояльної бази 
підтримки, що дає ефект участі в процесі здійснення державної влади. 

Жодна сучасна демократія не може обійтися без законодавчих органів, які формуються як правило 
за участю політичних партій. Звичайно партійна виборча конкуренція в деяких політичних системах була 
замінена чи доповнена і іншими формами політичної активності та прийняття рішень, зокрема корпорати-
вістськими та плебісцитними. Утім, загальне виборче право, конкуруючі політичні партії та законодавчі ор-
гани є виразними індикаторами сучасної демократії. З цієї причини наявність партійних систем та їх 
конфігурація чинять глибокий вплив на дієвість та громадське сприйняття демократичного ладу. 

Характерною рисою конкурентних партійних систем є їх більша законність у порівнянні з інши-
ми процедурами громадського вибору. Вони залучають окремих осіб як громадян, а не як носіїв конк-
ретних економічних чи соціальних інтересів. Більше того, процедури голосування формують на 
сьогоднішній день такі механізми громадського вибору, поза якими важко уявити альтернативний меха-
нізм який би досягнув чи перевищив загальноприйнятний мінімальний критерій демократичної законнос-
ті: рівне та загальне право всіх правомочних дорослих громадян приймати участь у громадському 
виборі, необхідність базувати рішення на широкій громадській підтримці, а не на інтересах меншості, 
здатність обмірковувати складні альтернативи та вибирати серед них такі, при котрих порівняно стабі-
льні та тривалі коаліції політичних акторів стояли б за певними політичними напрямками.  

Перевага представницької демократії полягає у поєднанні інституційних властивостей, які на 
перший погляд протистоять одна одній. З одного боку, представницька демократія відкриває політичний 
процес перед рядом невирішених та всеохоплюючих питань. Так вона зумовлює неймовірну складність 
політичного вибору та гарантує представництво практично всіх політичних інтересів у політичному про-
цесі. З іншого боку складність прийняття рішень та відповідний ризик непостійності громадського вибору, 
зменшуються закриттям політичного процесу та обмеженням альтернатив, які насправді є складним на-
бором інституційних правил. Щоб функціонувати успішно та виконувати мінімальні умови життєдіяльно-
сті (тривалість у часі, певна послідовність прийняття рішень тощо), представницькі демократії у певній 
мірі усувають відкритість та непевність політичного вибору. 

Щонайменше два типи інституцій досягають закриття політичних альтернатив у представницьких 
демократіях: основні конституційні положення, які визначають політичну участь та владу громадськості та 
устрій політичних альтернатив разом із внутрішньою організацією прийняття рішень у самих партіях. На рівні 
конституційних правил, прийняття законів про вибори та модель функціонування розподілу влади, і на націо-
нальному (президенталізм і парламентаризм), і на під-національному рівні (федералізм та централізм), може 
мати значний вплив на характер вимог, що проходять через політичний процес. Відтак, конституційні прави-
ла впливають на другий засіб обмеження демократичного вибору, природу партій та партійних систем. Інші 
моделі, зокрема плебісцитарна, не мають здатності впоратися із складністю політичного вибору та розшири-
ти часову площину вибору поза сам момент прийняття рішення. І навпаки, у корпоративній моделі представ-
лення інтересів, це відбувається без суспільного втручання та універсального представництва [13]. 

Модернізація політичного життя та формування нових механізмів функціонування системи де-
мократичного політичного управління, в тому числі професійних цінностей політичної еліти, в Україні 
потребують з’ясування сукупності принципів такого управління та їх діалектичного зв’язку з системою 
цінностей суспільства. Оцінка і аналіз принципів політичного управління сучасної України показали, 
що у тій частини, де вони збігаються з ціннісними засадами сучасної соціальної парадигми та особис-
тими цінностями політичної еліти, можливим є досягнення досить високих й стабільних результатів.  

Забезпечення конструктивної взаємодії і на рівні органів державної влади, і на рівні влада – 
опозиція – як засвідчує досвід європейських демократій, відбувається на ґрунті усталених базових 
цінностей суспільства. Саме вони лежать в основі консолідації політичної системи суспільства та ефе-
ктивного функціонування парламентаризму, однак ефективність його функціонування визначаються 
сформованістю демократичною партійної системи. А однією з умов її розвитку є наявність консенсусу 
щодо фундаментальних суспільних цінностей. Саме це зумовлює конструктивний та толерантний ха-
рактер взаємодії між політичними силами країни.  

Подальшому формуванню системи політико-управлінських цінностей і принципів, притаманних 
демократії, може сприяти низка факторів, що в цілому впливають на пострадянське оздоровлення 
українського суспільства. Зокрема, справжнім дійовим партнером політичної еліти щодо процесів сус-
пільних перетворень в демократичному суспільстві виступає громадськість. За умов такої взаємодії, 
коли політики реально враховують в своїй діяльності громадську думку як основний дороговказ, а гро-
мадськість підтримує діяльність політиків, ці фактори дійсно набувають вирішального впливу. Апробо-
ваним часом та зарубіжним досвідом механізмом налагодження такої ефективної взаємодії має стати 
запровадження процедур публічної політики. Особливого значення набуває усвідомлення політичною 
елітою й інститутами громадянського суспільства взаємної корисності й цінності. 
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Досліджено, що вирішальну роль у створенні передумов для функціонування парламентаризму та 
стабільної партійної системи відігріє законодавство про політичні партії та громадські об’єднання. Воно є од-
ним з найважливіших чинників інституалізації партій, стримування фрагментації та забезпечення стабільності 
партійної системи. Враховуючи сучасне деструктивне положення українського парламенту в системі держа-
вних органів України, досліджено особливості правового статусу політичних партій та громадських організа-
цій у забезпеченні фракційної стабільності парламенту. Обґрунтовано, що наявність правових механізмів 
забезпечення фракційної стабільності вітчизняного парламенту є однією з найактуальніших проблем, яке б 
зіграло важливу роль у стабілізації політичного та економічного життя країни. 

Для розв`язання проблеми конституційних засад діяльності політичних партій в умовах розвитку па-
рламентаризму в Україні необхідно: – прийняття заходів щодо забезпечення кадрового потенціалу українсь-
ких партій. Оскільки проблема виборів до парламенту – це не тільки проблема виборчої системи, інших 
механізмів, скільки проблема відсутності в Україні потужних політичних партій. Для того, щоб партія була 
спроможна забезпечити власне представництво у виборчих комісіях, представити повний список кандидатів 
у депутати, чисельність її членів повинна складати не менше 35 тисяч осіб. Це обмеження необхідно закріпи-
ти на законодавчому рівні; запровадження практики скасування реєстрації тих політичних партій, що не бра-
ли участі у загальнонаціональних виборах в Україні двічі-тричі разів підряд; законодавчо закріпити право 
коригувати партійні списки, оскільки одним з найважливіших етапів виборчого процесу, які безпосередньо 
впливають на формування партійного представництва у парламенті, є процес складання партійного вибор-
чого списку. Оскільки фракція – це по суті продовження партії, то партійний з'їзд повинен мати це право. 

Запропоновано внести такі зміни в Закон України "Про політичні партії в Україні":  
1. Встановити порядок реєстрації політичних партій та закріпити обов’язок реєструючого органу за-

значати причини відмови політичних партій в реєстрації в Міністерстві юстиції України. Зокрема, відповідно 
до ч. 13 ст. 11 Закону, у реєстрації політичної партії може бути відмовлено, якщо документи, подані для 
реєстрації політичної партії, не відповідають Конституції та законам України. Очевидно, що закріплене цим 
Законом визначення підстав для відмови партії у реєстрації не можна визнати досконалими, оскільки воно 
фактично передбачає надання реєструючим органам необмеженого права вільного тлумачення правових 
норм, створює умови для відмови у реєстрації тієї чи іншої партії без достатніх на те підстав. У зв'язку з 
цим, до Закону доцільно було б включити їх вичерпний перелік. Ч.13 ст.11 Закону України "Про політичні 
партії в Україні" викласти в такій редакції: "У реєстрації політичної партії може бути відмовлено, якщо до-
кументи, подані для реєстрації політичної партії, не відповідають Конституції, цьому та іншим законам 
України у разі невідповідності статуту та символіки партії вимогам Закону, неподання повного пакету ре-
єстраційних документів, недостовірність інформації у поданих документах, порушення строків подання ре-
єструючому органу відповідного пакету документів". Крім того, Законом має бути прямо передбачено, що 
помилки та неточності у програмних документах політичної партії не можуть створювати підстав для від-
мови у її реєстрації, за винятком порушень встановлених законом вимог до програмних документів. Закрі-
плення подібного положення убезпечило б партії від відмов у реєстрації з малозначних приводів.  

2. Потребує конкретизації також частина 12 ст. 11 Закону "Про політичні партії в Україні". Нею перед-
бачено, що рішення про реєстрацію або відмову у реєстрації партії Міністерство юстиції приймає протягом 30 
днів з моменту надходження відповідних документів; цей строк може бути продовжений Міністерством на 15 
днів у разі потреби. Конкретизації поняття цієї "потреби" Закон не містить. Однак, навіть 15 днів затримки з 
реєстрацією можуть мати для партії важливе значення. Так, проекти законів про вибори народних депутатів 
України, які перебувають на розгляді у Верховній Раді України, передбачають, що право на участь у виборах 
мають партії, зареєстровані за певний час до дня виборів (початку виборчої кампанії). З огляду на це, у від-
повідній нормі Закону доцільно було б визначити ряд випадків, настання яких може слугувати підставою для 
продовження строку прийняття рішення про реєстрацію політичної партії. Ч.12. ст.11 Закону України "Про 
політичні партії в Україні" викласти в наступній редакції: "Міністерство юстиції України приймає рішення про 
реєстрацію або відмову у реєстрації політичної партії протягом 30 днів з моменту надходження документів, 
зазначених у пунктах 1-6 цієї статті, цей строк може бути продовжений Міністерством юстиції України поси-
лаючись на письмову вмотивовану відповідь заявнику, але не більше ніж на 15 днів." 

3. Відповідно до частини 10 ст. 11 Закону "Про політичні партії в Україні" політична партія що-
річно інформує Міністерство юстиції України про обласні, міські, районні організації партії або інші 
структурні утворення, передбачені статутом партії. Дане положення не узгоджується з частиною 8 цієї 
ж статті, оскільки органи, що здійснюють реєстрацію політичних партій та їхніх структурних утворень, 
ведуть відповідні реєстри, в яких і відображається наявність регіональних партійних осередків. Таким 
чином, на партії покладається ще один обов'язок, за невиконання якого до політичної партії може бути 
застосовано санкції аж до заборони у судовому порядку (порушення вимог щодо діяльності політичної 
партії відповідно до ч. 1 ст. 21 є підставою для її заборони).  

4. Відмова у реєстрації партії на встановлених Законом підставах повинна бути не правом (як 
встановлено ч. 13 ст. 11 Закону), а обов'язком реєструючого органу.  

5. Існує значна кількість інших проблем, безпосередньо пов'язаних з процесом створення політич-
них партій, які залишились неврегульованими даним Законом. Крім сказаного, невизначеним є і порядок 
оскарження рішення Міністерства юстиції щодо реєстрації політичної партії та її територіальних організацій 
або неприйняття будь-якого рішення з цього питання. Зокрема, не встановлено строки подачі відповідної 
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скарги, не визначено коло суб'єктів, які мають право оскаржувати рішення реєструючого органу, а також 
суд, до компетенції якого віднесено розгляд таких скарг. На нашу думку, доцільно було б також законодав-
чо врегулювати порядок здійснення особливої (прискореної) процедури судового розгляду справ, пов'яза-
них з реєстрацією та діяльністю політичних партій, зокрема встановивши конкретні його строки. 

6. Закріпити законодавчо процедуру прозорого фінансування політичних партій задля немож-
ливості фінансування іноземними державами та їх громадянами, підприємствами, установами, органі-
заціями. Закріпити форми дієвого контролю з боку держави з приводу недопущення фінансування 
іноземними державами та їх громадянами, підприємствами, установам, організаціями. 

7. Ініціювати суб’єктами законодавчої ініціативи відповідні зміни в Закони України "Про статус 
народного депутата України", "Про Регламент Верховної Ради України", "Про політичні партії в Украї-
ни" і встановити політичну та депутатську відповідальність за міжфракційні переходи і невиконання 
передвиборчих програм, прийняти положення, що встановлює процедуру взаємодії депутатів мажори-
тарщиків регламентувати процедуру створення депутатських груп;  

8. Розробити програму дієвого партійного контролю за діяльністю її фракцій у місцевих радах; 
програму політичної відповідальності за власну партійну діяльність та дії депутатів місцевих рад. Про-
граму дієвого партійного контролю та програму політичної відповідальності передати на затвердження 
Громадським Радам при відповідних органах державної влади. 
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ЕТНІЧНА СОЦІАЛІЗАЦІЯ, ВИХОВАННЯ КУЛЬТУРИ МІЖЕТНІЧНИХ ВІДНОСИН  
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Розкрито важливість етнічної ідентифікації у становленні підростаючої особистості в 

умовах української державності, аналізується необхідність збереження етноменшинами національної 
культури та ідентичності в умовах асиміляції та деетнізації. Висвітлено зміст понять "культура між-
етнічних відносин" як духовно-моральна якість громадянина України та теорії "плавильного казана". 
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The article deals with the importance of ethnic self-identification for the development of the child’s 
personality in the conditions of Ukrainian society, the necessity of preserving by the ethnic minorities their 
national culture and identity in the conditions of constant assimilation and loss of ethnicity is analyzed. The 
notion of "culture of multiethnic relations" as a spiritual and moral quality of the Ukrainian citizen and the 
theory of the "melting pot" – the idea of greatness of the American nation, equal opportunities for all the 
citizens, official recognition of the English language and elusion of the displays of individualism are elucidated.  

Keywords: social group, ethnic group, national culture, ethnic identity.  
 
Одним із наслідків світової технічної революції стало різке зростання інформаційної та комуні-

каційної залежності держав і народів один від одного. Глобалізація світових процесів несе загрозу 
розмивання етнічної та культурної самобутності народів, уніфікацію життя за чужими стандартами. 
Суттєвий вплив на ціннісні орієнтації та ідеали соціума здійснюють засоби масової інформації. Недо-
луга політика останніх підсилює вплив на молоде покоління західної (в першу чергу американської) 
культури низького ґатунку, перетворюючись на стійкий фактор руйнування етнічної ментальності. 

У вік глобалізації та інтеграції традиційні етнічні цінності декому можуть здаватися архаїчними і неістот-
ними. Проте сучасні реалії вимагають враховувати етнічний фактор, адже у випадку вступу України в Європей-
ську спільноту саме етнічна самобутність сприятиме тому, що певний етнос не розчиниться безслідно серед 
інших народів. У зв’язку з цим актуальним є підхід М.Г. Стельмаховича до факту притаманності українцям вла-
сних національних особливостей, національного характеру, національної та людської гідності, що "аж ніяк не 
відмежовує українця від інших народів, а націлює на міжнародну співдружність, спрямовує в загальнолюдське 
лоно", адже "той, хто любить свій народ, як правило, з повагою ставиться до інших народів; той, хто знає й ша-
нує свою національну мову й культуру, як правило, прагне оволодівати й іноземними мовами, осягнути загаль-
нолюдські культурні здобутки. Через засвоєння своїх, власних, народних, національних надбань можна по-
справжньому опанувати загальнолюдськими духовними цінностями". Дослідник наголошує на тому, що міжна-
ціональне зближення має відбуватися на ґрунті розвитку народних національних культур. Тільки за таких обста-
вин "український народ увіллється у міжнародну інтеграцію як рівний серед рівних, як гідний серед гідних" [1, 164].  

Важливою є думка М.Г. Стельмаховича про те, що "відчуження людини від національної куль-
тури нівелює її, робить безликою. Людина знеособлена, позбавлена власної індивідуальності, нездат-
на створювати духовні цінності. Безродний гомункулус – ворог будь-якого народу" [2, 46-47].  

В унісон із цими думками лунають слова О.В. Нельги про те, що "почуття етнічної приналежності за-
повнює вакуум найважливіших позитивних людських почуттів, воно відшкодовує ті втрати у царині особистіс-
но-психологічного спілкування, яких людина зазнає, виконуючи анонімно-казенні, формальні соціальні ролі" 
[3, 46]. Етнічна специфіка несе у собі потужний духовно-моральний потенціал, який переймається індивідом у 
процесі етнізації. Завдяки цьому "наповнювачу" людина на все життя отримує духовний стрижень, душевну 
цілісність і здоров’я [3, 210]. 

Як відомо, людина – істота колективна, тому відчуття належності до певної соціальної групи, з 
якою вона себе ідентифікує, має для людини виняткове значення. Різного роду неврози і психози, 
втрата сенсу життя, різноманітні фобії і комплекси можуть виникнути на ґрунті душевного розладу, поро-
дженого втратою довір’я і прихильності членів групи, з якою ця особа відчуває споріднений зв’язок.  

Дедалі більше вчених вважає, що проблема безетнічності, фактично, є проблемою безсоціальності і 
навіть антисоціальності. Безетнічні особи експансивного нахилу можуть стати на шлях жорстокості, злочин-
ності, тому що стосовно них не "спрацьовує" регулятивно-обмежувальна функція етнічного. Особи пасивно-
го, слабовільного нахилу можуть бути схильними до суїцидів, тому що стосовно них не задіяна стабілізуючо-
зберігальна функція етнічного. Прогалини в етнічній свідомості людей – одна з головних причин поширення 
так званої "масової культури", обивательщини, пияцтва, неробства, духовної ницості, конформізму, оскільки 
"знищення традицій неодмінно веде до морального, духовного, культурного та економічного занепаду" [2, 47].  

Розглядаючи еволюцію етнічної самосвідомості від стану "Я – індивід", через стан "Я – особис-
тість" – до стану "Я – індивідуальність", О.В. Нельга зазначає: "Якщо людина – найвища цінність для 
людства, то етнічне – це найважливіша індивідуальна цінність" [3, 68]. 

 Етнічне ніколи не зникає безслідно і повністю. Історія неодноразово підтверджувала це. Ска-
жімо, радянська національна політика, яка ґрунтувалася на приматі класового підходу до вирішення 
національного питання у СРСР, мала за мету зближення націй, етносів аж до їх злиття у майбутньому 
у абстрактний конгломерат під назвою "радянський народ". Насправді ж проводилася цілеспрямована 
асиміляційна політика деетнізації і русифікації, яка призвела до майже повної втрати рис етнічної іде-
нтичності фактично всіма народами колишнього СРСР. З одного боку, декларувався розквіт націй і 
національних культур, з іншого – будь-який інтерес до національного, етнічного підводився під форму-
лу "буржуазного націоналізму" і жорстоко переслідувався. Проте етнічна ідентичність здатна виживати 
навіть за умови асиміляційних тенденцій до асиміляції. Отже, радянська держава, проводячи упро-
довж тривалого часу асиміляційну політику, сприяла агресивному відчуженню національно-культурних 
цінностей, стискала пружину етнокультурної самобутності, що "випрямилася" з негативними наслідка-
ми, характерними для етнічного "вибуху". У період перебудови стало очевидним, що етнічність, яка 
тривалий час не бралася СРСР до уваги, заявила про себе з нечуваною силою. Такого могутнього ви-
буху національної самосвідомості і, як наслідок, розпаду Радянського Союзу не чекав ніхто [4, 7]. 
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Етнічне ніколи не зникає повністю. Етноменшини, зникаючи зовні, продовжують існувати лате-
нтно – у глибинах етносу, який їх розчинив і поглинув, – вкрапленнями мови, звичаїв, проявом специ-
фічних антропологічних рис тощо. О.Нельга зазначає, що "зовнішні ознаки етнічного можуть бути вже 
начебто повністю відсутніми, а етнічне все ж таки продовжує існувати. Бо людина продовжує ідентифікува-
ти себе з певним етносом без будь-якого "дозволу" на те з боку або вчених, або відповідних представників 
адміністрації... Ментальність не зникає зовсім. Вона "стискується", "вміщується" у простір образів-символів 
несвідомого. Можливо і для того, щоб потім вибухнути етнічним ренесансом" [3, 220-221]. 

Ідея про неминуче "перемішування" і "перетоплювання" націй стала панівною у світовому сус-
пільствознавстві задовго до того, як розроблялася ленінська національна політика. У США, щоправда, 
не такими варварськими методами, як у СРСР, почали докладати зусилля для розбудови громадянсь-
кого суспільства і створення (засобами "плавильного казана") єдиної американської нації. Модель 
громадянського суспільства мислилася як втілення ідей величі американської нації, рівних можливос-
тей усіх громадян, офіційного визнання англійської мови, індивідуалізму. Як зазначає Л. Нагорна, де-
мократію тут розглядали як тріумф універсальних цінностей, а в національній, етнічній, культурній, 
релігійній ідентичності вбачали перешкоду на шляху людського прогресу [5, 134]. 

 І все ж етнічна самоідентифікація проявляється надзвичайно рельєфно навіть у тих країнах, де у до-
кументах фіксується громадянство, а не етнічне походження. Зокрема, у 60-х роках ХХ століття наукові спо-
стереження американських дослідників дозволили зробити висновок про те, що теорія "плавильного казана" 
не відповідала реаліям Сполучених Штатів. Етнічні групи, як виявилося, не розчинилися в американському 
суспільстві, а стали його структурними елементами: діяли етнокультурні товариства, етнічні школи, існувала 
преса рідною мовою. У середині 70-х років ХХ століття переважна більшість американських вчених схиляла-
ся до думки, що етнічну ситуацію у США найбільш точно слід охарактеризувати як "культурний плюралізм" 
(зазначимо, що першим про "культурний плюралізм" у США заявив американський дослідник Г. Каллен ще у 
1915 р.). Не відкидаючи асиміляційних тенденцій у житті етнічних груп іммігрантів, вчені глибоко дослідили і 
другу тенденцію – прагнення до етнічної самоідентифікації і збереження рідної культури. 

Як пише американська дослідниця українського походження Оксана Соловей, "якщо сорок років тому 
безнастанно говорилося про "плавильний казан", в якому різні етнічні групи "перетоплюються" на "американців", 
то тепер навпаки – всі прагнуть відшукати своє коріння, підкреслити самобутність національних звичаїв" [6, 76].  

Етнічний ренесанс у США, пік якого припав на кінець 70-х – 80-і роки ХХ століття, продемонст-
рував людству цінність етнічного як для окремої людини, для певних етнічних спільнот, так і для нації 
загалом. Це положення особливо важливе для поліетнічних держав, якою є Україна. На нашу думку, 
пріоритетними завданнями виховання у сучасних умовах є етнічна і міжетнічна соціалізація дітей і мо-
лоді, виховання культури міжетнічних відносин. 

Етнічна соціалізація (етнізація) – це процес становлення людини як представника певного ет-
носу через інтеріоризацію тих культурних та соціальних цінностей і відносин, які складають основу 
суспільного буття етносу; це опанування людиною цінностей, настанов, зразків поведінки, що прита-
манні даному етносу, відтворення нею соціальних зв’язків і соціального досвіду етносу, перетворення 
цього досвіду на особисте надбання. 

Міжетнічна соціалізація – це входження представника певного етносу у систему відносин з ін-
шими етносами рідної країни, світу, це процес засвоєння особистістю, групою, етносом системи знань, 
способів, видів діяльності у процесі взаємодії, взаємообміну етнічними матеріально-духовними цінно-
стями. У процесі міжетнічної соціалізації виховується культура міжетнічних відносин; етносоціальні 
норми поведінки відтворюються у досвіді реальних відносин представників різних етносів і засвою-
ються особистістю [7, 19].  

 Необхідно сформувати у вихованців уявлення про історію, культуру, звичаї та традиції етносів, пред-
ставники яких живуть на території України. Це руйнує консервативні негативні етнічні стереотипи, оскільки ви-
світлює морально-естетичні риси представників різних етносів. Особливо підкреслимо необхідність знань про 
моральні норми і якості, які є регуляторами взаємовідносин у суспільстві, узгодження дій і вчинків людей. 

У процесі виховання культури міжетнічних відносин необхідно озброїти школярів відомостями 
про соціальні і політичні умови співіснування представників різних етносів у поліетнічній державі, знан-
нями основних положень і категорій міжетнічних відносин, інформацією про схвалювані види і способи 
соціальної діяльності у поліетнічному соціумі, про прийнятні форми поведінки у поліетнічному колективі.  

Без перебільшення можна сказати, що саме родина, сім’я є тим середовищем, у якому відбу-
вається первинна соціалізація дитини (етнічна і міжетнічна у тому числі), формується і виховується 
майбутній член суспільства, зокрема такі життєво важливі якості, як любов до оточуючих людей, соці-
альна спрямованість на іншу людину, яка передбачає розуміння і прийняття оточуючих, врахування 
їхніх інтересів і особливостей, відгук та емоційне співчуття. У родині відбувається засвоєння і розвиток 
способів відносин особистості до себе, інших, праці, природи, усього світу людей і речей. Родинні вза-
ємини визначають, що і як дитина опанує у якості свого першого соціального досвіду.  

 На думку М.Г. Стельмаховича, у родині повинні якнайповніше реалізовуватися завдання народної 
педагогіки – виховання "любові до рідної землі, отчого краю і домівки, повага до матері і батька, світової 
пам’яті своїх предків, до рідної мови, історії, відчуття приналежності до свого народу, усвідомлення себе 
його кров’ю і плоттю, прагнення пізнати, зберегти й передати його духовні надбання у спадок прийдешнім 
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поколінням", адже національний нігілізм (зневажливе ставлення до мови, рідного народу, його культури, 
традицій, до історичних діячів, минулих і сучасних) призводить до деградації духовності взагалі [2, 46].  

 Батьки в родині повинні дбати, щоб їхні діти сформувалися як високосвідомі українці, оскільки, 
як підкреслює М.Г.Стельмахович, етнічна соціалізація забезпечує входження людини у світ життя й 
історичного досвіду свого народу, нації, а через них – і у сферу передових здобутків усього людства, у 
світову цивілізацію [1, 100]. 

Усе вищезазначене свідчить, що одним із пріоритетних завдань народної і родинної педагогіки в су-
часних умовах є виховання у дітей культури міжетнічних відносин. У широкому розумінні культура міжетніч-
них відносин – це своєрідна духовно-моральна система, спрямована, з одного боку, на розвиток творчого 
потенціалу етносу, з іншого боку, – на взаємодію із надбаннями інших етносів і опанування загальнолюдсь-
ких цінностей. Це система духовно-моральних ідей, уявлень і переконань, соціальних почуттів і ставлень, 
форм і способів поведінки, специфічних видів діяльності, які здійснюються на основі спільності інтересів і по-
треб з метою покращення взаєморозуміння і взаємодії між різними етносами, взаємообміну етнічними мате-
ріально-духовними цінностями. У вузькому розумінні культура міжетнічних відносин – це духовно-моральна, 
духовно-психологічна якість особистості, здатної до активної та ефективної життєдіяльності у поліетнічному 
середовищі. 

Виховання культури міжетнічних відносин передбачає: формування ставлення до поліетнічно-
сті як до загальної, об’єктивної, неминучої реальності, до того ж реальності позитивної, оскільки полі-
етнічність певного національного цілого має ту перевагу, що створює умови для взаємозбагачення 
етносів досвідом освоєння природи, формування соціальних зв’язків, розгортання культурного прос-
тору тощо; формування гуманного ставлення до представників різних етносів, їхньої історії й культури, 
того внеску, який зробив той чи інший етнос у розвиток матеріальної й духовної культури, прогресив-
ний розвиток людства; формування системи ціннісних орієнтацій, етичних настанов на контакти із 
представниками інших етносів; опанування вихованцями знаннями про етноси і міжетнічні відносини; 
виховання поваги до почуття честі й гідності представників інших етносів; толерантного ставлення до 
інших поглядів і переконань, тактовності в оцінці традицій, звичаїв, ритуалів різних етносів; розвиток 
умінь і навичок міжетнічної взаємодії, намагання самоудосконалюватися у цій діяльності; формування 
вмінь і навичок подолання особистісно-психологічних бар’єрів у спілкуванні, попередження ситуацій, 
які викликають емоційну напруженість у відносинах представників різних етносів, запобігання конфлік-
тним ситуаціям; залучення до спільних для етносів моделей і норм поведінки. 

 Отже, першим кроком у справі виховання культури міжетнічних відносин має бути оволодіння 
культурою свого етносу, усвідомлення своєї етнічної приналежності й формування етнічної самосві-
домості. Другим кроком має бути формування цілісного уявлення про етнічну картину суспільства та 
світу в цілому; виховання інтересу до життя і культури інших етносів та адекватного сприйняття їхньо-
го розмаїття, позитивного ставлення до культурних розбіжностей. Нарешті, третій крок передбачає 
розвиток умінь і навичок життєдіяльності у поліетнічному середовищі, а саме: формування здатності 
до встановлення контактів із представниками інших етносів, сприяння набуттю досвіду міжетнічних 
відносин на основі дотримання етичних і правових норм поведінки у міжетнічній взаємодії; виховання 
здатності прогнозувати та запобігати конфліктним ситуаціям. 
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МУЗИЧНА АЛОНІМІЯ: СПЕКТР ПРОБЛЕМ 
 
У статті порушується питання авторства та різновидів фіксації авторського підпису в 

мистецтві. Робиться спроба систематизації знань про особливе явище у музичному мистецтві – 
алонімію: її історію, теорію. Важлива увага приділяється питанням розробки методів роботи з 
алонімними творами на прикладі різних форм її виявлення.  

Ключові слова: алонім, авторство, алгоритм, теорія, історія, Шедевіль, Вавилов, Березовський. 
 
The article raises the question of authorship and copyright signature varieties fixation in art. An 

attempt to systematize the knowledge of a unique phenomenon in the musical art – "allonymy" – its history, 
theory and design methods with allonyms works on different forms of its manifestation.  

Keywords: allonym , authorship, algorithm, theory, history, Shedevil, Vavilov, Berezovsky. 
 
У зв’язку з накопиченням у сучасному музичному світі великої кількості творів з неоднозначним 

авторством1, зокрема алонімних2, дослідження яких викликає багато питань і спонукає вчених по-
новому переглянути раніше висунуті гіпотези щодо їх атрибуції, сьогодні виникла необхідність, вивчи-
вши існуючі способи фіксації авторства, спробувати розробити особливий алгоритм роботи з подібни-
ми творами. Це прояснило б їх специфіку та вказало б на їх місце в історії музики (контексті епохи та 
еволюції певного жанру). Ця проблема вже давно лежить на поверхні серед інших актуальних та не-
доторканих музикознавством тем. 

Мета даної статті полягає в висвітленні деяких питань історії та теорії музичної алонімії, спробі 
уявити цей феномен в контексті проблеми авторства та авторського стилю в сучасному музикознавстві 
та запропонуванні деяких "ключів" щодо аналізу подібних творів. Загальні спостереження, що пропо-
нуються у статті щодо принципово різних, як буде показано далі, за своїми особливостями музичних 
алонімів, подані на основі аналізу таких зразків: циклу сонат для мюзету та basso continuo op. 13 "Il Pastor 
Fido" Н. Шедевіля, підписаних іменем А. Вівальді; деяких творів з пластинки "Лютнева музика XVI–XVII рр.", 
що належать В. Ф. Вавілову, але підписані різними іменами майстрів епохи Ренесансу (Фр. да Мілано, 
Н. Нігріно, В. Галілео); рукописів трьох новознайдених сонат3 для клавірчембало, які атрибутуються 
Й.-А. Шмітбауру, Й.-К. Ваньхалю, Й. А. Коліззі та М. С. Березовському, але підписані іменем "синьора 
Бера"4. Дані твори обрані у якості показових з певним наміром прояснити, які форми може отримувати 
музична алонімія та які показники характерні для приватних випадків її прояву.  

Завдання дослідження охоплюють низку питань: місце алонімії серед можливих способів фіксації 
авторства; висвітлення деяких питань історії та теорії алонімії; розгляд алонімів за групами (спостережен-
ня за особливостями музичного алоніму у випадках, коли композитор, що "приховує" своє ім’я, базується 
на музиці іншого композитора; це робить "композитор-виконавець" чи "композитор-музикознавець"; 
окремої уваги заслуговує група гіпотетичних алонімів); розробка алгоритмів роботи з різними зразками 
подібних творів. 

Теоретичну базу дослідження становлять праці, орієнтовані на проблему авторства, питання 
стилю, стилістики, стилізації та імітації стилю в музиці (Н. Герасимової-Персидської [2], М. Михайлова 
[6], В. Медушевського [4], С. Скребкова [7], В. Холопової [8], Л. Мазеля [3], Шипа [9] та ін.); присвячені 
розвиткові лютневої музики Ренесансу, а також камерно-інструментальній музиці епохи бароко та 
раннього класицизму. 

Новизна дослідження полягає у спробі систематизації знань про особливе явище у музичному 
мистецтві – "алонімію": її історію та теорію, а також у розробці методів роботи з подібними творами. 
Окрім того, у дослідженні робиться спроба вивчення творчості маловідомих композиторів (таких, як 
Н. Шедевіль, В. Вавилов, Й.-К. Ваньхаль, Й. А. Коліззі та інших ймовірних авторів алонімних творів), їх 
індивідуального композиторського стилю. 

Практична цінність роботи полягає у цілісному та багаторівневому осягненні музичної мови 
творів з алонімним підписом з точки зору їх стилістики, необхідної для з’ясування особливостей даних 
творів у контексті їх епохи та алонімної практики взагалі. В цілому матеріал роботи може бути викори-
станим у курсі історії музики, аналізу музичних творів, курсу джерелознавства та текстології. 
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Різновиди вказівки на авторство у мистецтві. Відомо, що коли автор підписує твір реальним 
іменем, це називають "автонімом" (або ж "реалнімом"), який може мати як звичайний вигляд, так і за-
шифрований5 (навіть у вигляді малюнку6). Іноді підпис взагалі відсутній, оскільки авторство твору не 
викликає сумнівів. 

Якщо ж твір існує без зазначення імені автора та при цьому авторство взагалі не визначено, це 
називається "анонімом" (від грец. anonimos – безіменний). У таких випадках парадокс полягає у тому, 
що відсутність автора отримує авторську фіксацію саме у цьому понятті (як то – "автор – Анонім"). 
Можна припустити деякі причини, з якими пов’язана анонімна практика: колективна творчість (витвори 
народного мистецтва), релігійна установа (практика ченців), бажання реального автора залишитися 
невідомим з якихось лише йому відомих причин. 

Наступний термін пов’язаний також із практикою "вигаданих імен": "псевдонім" (греч. шехдют – 
"вигаданий" і греч. ьнпмб – "ім’я") – вигадане ім’я особистості, використане в тій чи іншій діяльності, 
ім’я-маска7. Псевдоніми використовували з давніх часів з різних причин: з бажання сховатися від пе-
реслідувань цензури, показати автора не таким, яким він є на справді, або навпаки8; від прагнення 
"розійтися" в іменах з іншою особою, що діє в цій сфері і носить схоже ім'я9; щоб підкреслити якусь 
особливість автора чи його творчості (прагнення взяти ім'я, що "говорить", відповідне вибраному роду 
діяльності, особистій творчій або громадянській позиції, естетичним перевагам епохи)10; щоб замінити 
дуже довге ім'я коротшим11тощо. Особливим випадком є колективні псевдоніми, покликані позначити 
єдиним іменем загальну діяльність групи осіб12. 

Крім псевдонімів як таких, існує низка суміжних явищ, при розшифровуванні також іменованих 
псевдонімами. Так, варіантом псевдоніму є "криптонім" – підпис під твором, що заміняє реальне ім’я 
на дуже далеке (і в змістовному, і у фонетичному плані), інше ім'я, що приховує справжнього автора 
твору. Криптонімом зазвичай користуються при оприлюдненні ризикованих в тому або іншому відно-
шенні творів13, або тоді, коли ці твори дуже відрізняються від тієї творчої діяльності, з якою вже міцно 
пов'язане справжнє ім'я автора14. "Гетеронім" – також різновид псевдоніму; ім'я, використане автором 
для частини своїх творів, виділених за якоюсь ознакою на відміну від інших творів, що підписуються 
власним іменем або іншим гетеронімом. З гетеронімом автор ніби отримує друге життя, іншу біогра-
фію (таких "імен" може бути багато)15.  

До категорії зашифрованих або недостовірних підписів творів мистецтва входить і явище, що 
цікавить нас найбільше. "Алонім" – ім'я іншої особи, що реально існує чи існувала, яке було викорис-
тане замість власного імені при позначенні авторства твору. Зворотній бік явища алонімії в мистецтві 
– "плагіат". Якщо алонім видає своє за чуже, то плагіат – чуже за своє. 

Теорія та історія музичних алонімів. У контексті даної статті ми пропонуємо розрізняти свідомі 
та несвідомі алоніми. Несвідомі алоніми з’являються тоді, коли твір стає алонімним випадково (завдя-
ки неправильному трактуванню авторства творів дослідниками, копіїстами, виконавцями, видавцями, 
а не самими композиторами)16. Примітно, що для розповсюдження несвідомих алонімів був дуже бла-
годатним час докласичного періоду музики з її загальностильовими тенденціями у творчості різних 
авторів. Тут ми маємо також нагоду говорити про різновид алонімії, який з’являється на історичній ди-
станції з мінімальною віддаленістю (тобто автор дійсний та заявлений – люди однієї епохи). Схожість 
композиторських стилів спонукала дослідників, виконавців та редакторів-розповсюджувачів плутати їх 
створювачів. Складність подібного роду алонімії полягає у тому, що з точною достовірністю визначити 
"винуватця" виникнення алоніму, як іноді і саме ім’я справжнього автора, майже неможливо. 

Свідомі алоніми трапляються тоді, коли справжній автор навмисно підписує своє творіння іме-
нем іншої, реально існуючої людини. Алоніми такого роду розрізняються за ознакою так званих своє-
рідних "творців в антитандемі" (умовно назвемо їх так, тому що композитор, чиє ім’я ставиться на 
титульному листі дійсним автором, частіше за все про це не знає17, а саме: "композитор-композитор", 
"виконавець-композитор" або ж "музикознавець-композитор" та ін.  

Цікавими є випадки, коли маловідомі композитори підписують свої твори іменем славнозвісних 
композиторів-майстрів, щоб надати творам більшого авторитету, заручитися їх більш тривалим сцені-
чним життям18.  

У всі часи історії музики траплялися також алоніми, які виникли в результаті надмірної вико-
навської цікавості, коли музиканти вдавалися до створення своїх композицій, близьких за стилем до 
творчості улюбленого композитора. Якщо ж автор використовує алонім щодо творів минулого, ми ма-
ємо нагоду говорити про різновид, що виникає на рівні певної історичної дистанції (як то сучасність-
ренесанс, класицизм-бароко тощо)19.  

За аналогією з попередньою тенденцією може виникнути інший зразок алонімної творчості "в 
антитандемі" – "музикознавець-композитор"20.  

Приватними випадками виникнення свідомого алоніму на рівні історичної дистанції віддалених 
епох є зразки, зроблені з бажання вписати власне ім’я у історію музики як дослідника21.  

Окремою групою умовно можуть бути названі містичні алоніми22.  
Як бачимо, причини виникнення алонімії достатньо різні. Але абсолютно точно, що світ подіб-

ної музики постійно поширюється, саме ці твори часто стають дуже відомими та концертними, що сві-
дчить про високу художню якість та композиторську майстерність їх справжніх авторів. 
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Історія ж алонімії дуже давня. Ми схильні вважати, що дана практика виникла з появою твор-
чості взагалі, фактично ж вона пов’язана із авторським правом у юридичному розумінні23, положення 
щодо якого були більш-менш ясно сформульовані тільки у добу бароко у Франції. Але до сьогодні в 
законодавчі кодекси всього світу не припиняються вноситися відповідні корективи щодо удосконален-
ня законів стосовно захисту інтелектуальної власності. 

Алгоритми роботи з різними зразками музичних алонімних творів ми пропонуємо розглянути: 
- на рівні взаємодії творчого антитандему "композитор-композитор" однієї епохи (на прикладі 

циклу сонат для мюзету та basso continuo op. 13 "Il Pastor Fido" Н. Шедевіля /А. Вівальді); 
- історично віддалених авторів – антитандему "виконавець-композитор" (на прикладі деяких 

творів гітариста XX ст. В. Ф. Вавилова з пластинки "Лютнева музика XVI-XVII рр.", приписаних різним 
ренесансним майстрам); 

- окремо розглянемо деякі питання щодо гіпотетичного (радше несвідомого) алоніму (на при-
кладі рукописів трьох сонат для клавірчембало з архіву сім’ї Чарторижських краківського національно-
го музею, в різний час різними дослідниками приписаних комусь з Берів, М. С. Березовському, Й.-
А. Шмітбауру, Й.-К. Ваньхалю та Й. А. Коліззі.  

Варто застерегти, що різні зразки алонімних творів потребують динамічного (варіантного) 
складання алгоритму роботи з ними, що постійно адаптується під конкретний випадок. Але ж у будь-
якому разі на першому етапі роботи з подібними творами ми обов’язково зупиняємося на свідоцтвах їх 
алонімної природи (або ж виявленні усіх ймовірних версій щодо авторства творів у випадку гіпотетич-
них /несвідомих/ алонімів)24.  

Далі, у випадку з циклом сонат "Il Pastor Fido" Н. Шедевіля / А. Вівальді ми йшли за наступним 
алгоритмом: цілісний стильовий аналіз творів для з’ясування характерних особливостей з точки зору 
їх змісту, втіленого засобами музичної мови; вивчення показників стилю заявленого автора в рамках 
обраного жанру у творчій спадщині композитора (у даному випадку А. Вівальді); порівняльна характе-
ристика між творами, дійсно написаними заявленим автором (А. Вівальді), та творами автора справж-
нього (Н. Шедевіля), виявлення відповідних рис стилю-орієнтиру та оригінальних індивідуальних 
композиторських рис, внесених дійсним автором у твір25. 

У випадку з творами ленінградського гітариста В. Вавилова підписаних іменами ренесансних 
майстрів, ми обрали дещо інший шлях: вивчення показників стилів-орієнтирів (стиль епохи та творчос-
ті заявлених авторів у обраних опусах); виявлення характерних особливостей стилю епохи, сучасної 
дійсному автору у зв’язку з його творчими настановами та виконавським стилем; порівняльна харак-
теристика між творами дійсно написаними заявленими авторами та творами автора справжнього 
(В. Вавилова), виявлення відповідних рис стилю-орієнтиру та особливостей, внесених дійсним автором26. 

Найбільш складне завдання виявилося у роботі з новознайденими сонатами з краківського му-
зею, що спрямувало нас таким шляхом: цілісний стилістичний аналіз творів для з’ясування характер-
них особливостей їх музичної мови та порівняльний аналіз всіх сонат між собою (для того, щоб 
встановити їх приналежність до однієї композиторської манери, а також з’ясувати – чи це три різні со-
нати, чи частини циклу); визначення певного напряму інструментальної музики другої половини XVIII 
століття, до якого належить рукопис (також зібрання доказів щодо однієї з версій про ймовірного ком-
позитора сонат, який так чи інакше міг належати до визначеної композиторської течії); здійснення по-
передньої, найбільш ймовірної серед всіх версій, авторської атрибуції – визначення можливих рис 
спільності між обраними сонатами з іншими творами світської спрямованості, які були написані най-
більш ймовірним, на нашу думку, автором (у даному випадку М. С. Березовським), на цьому ж етапі 
роботи за алгоритмом з творами несвідомої алонімної природи, ми здійснили спробу "вписати" про-
аналізовані твори у контекст життєвого шляху їх ймовірного автора27. Лише здійснивши кропітку робо-
ту з новознайденими сонатами, що потребують уточнення свого авторства, ми дійшли висновку, що 
маємо справу з творами можливо гіпотетично несвідомої алонімної природи28.  

Якщо ж подальша доля творів не вичерпується подвійним авторством та набуває статус творів 
з "поліавторством" (мається на увазі поява можливих суттєвих перекладень, що належать авторам-
виконавцям та вистають як "нові версії" твору), слід додати до алгоритму пункт, який розкривав би і це 
питання29. 

Отже, у процесі дослідження ми зробили спробу висвітлити деякі аспекти явища "алонімії" у 
музичному мистецтві, систематизувати знання про природу цього феномена, його історію, теорію, ме-
тоди дослідження подібних творів. На цій початковій стадії роботи перед нами повстало коло про-
блем, які можна охарактеризувати так. 

По-перше, у контексті даного дослідження пропонуємо розрізняти такі поняття, як "алонімний 
підпис" (тобто підпис, що передбачає маніпуляції з іменем реального композитора, який не є автором 
твору), "алонімний твір" (тобто твір, авторство якого алонімне) та "алонімія" (поняття, що вміщує і сут-
ність цього різновиду авторського підпису, і весь необмежний світ музичних творів, підписаних іменем 
іншої особи). Отже, проблема вивірення термінології у даній сфері музикознавчих досліджень – від-
крите питання. 

По-друге, алонімія, виступаючи приватним випадком проблеми авторства взагалі, охоплює 
широке коло питань: так, дане явище зачіпає теоретичні аспекти стилю, стилістики, стилізації, імітації 
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стилю та методів їх аналізу, питання про стильові показники певних епох, національних течій, компо-
зиторських шкіл, індивідуальних стилів окремих композиторів (інколи вносячи корективи щодо їх біо-
графії). Слід також зазначити, що у контексті даного дослідження термін "стилізація" ми частіше 
використовуємо, характеризуючи результат творчих антитандемів між професійними композиторами, 
тобто тоді, коли дійсний автор залишає у алонімному творі свій оригінальний композиторський "відби-
ток"; термін "імітація стилю" здається нам більш коректним у випадку співвідношення творців у антитан-
демі виконавець-композитор, або музикознавець-композитор, тобто тоді, коли виявити оригінальні риси 
стильових показників дійсного автора майже не можливо, оскільки він не є професійним композитором. 

Третє коло питань – сама історія "алонімії", яка сягає в глиб віків, та її теорія. На нашу думку, 
першою причиною звернення до свідомих алонімів, як нам здається, є скромність та невпевненість 
дійсного автора у собі як композитора (однак, пізніше трапляються випадки, коли дійсний автор бажає 
"проміняти" славу на гроші, "проштовхнути" власні ідеї, користуючись чужим авторитетом або ж, на-
впаки, викликати інтерес до маловідомих особистостей, використовуючи власний талант), а несвідо-
мих – у помилках тих, хто звертався до творів (копіїстів, виконавців, дослідників, видавців). Вже зараз 
можна говорити про класифікацію алонімних творів за різними ознаками, що свідчить про існування 
певної системи зв’язків між такими творами, але системи, яка поки що не ставала об’єктом окремого 
наукового дослідження. Чим більш поширюється поле досліджень алонімних творів, тим більш поши-
рюється й теорія алонімії, охоплюючи нові питання.  

Крім всього, у контексті даної роботи ми порушили ще одне з найважливіших питань алонімії – 
можливість наукової роботи з подібними творами, знаходження "правильного ключа" щодо роботи з 
ними. На даному етапі ми намагаємось розробити найбільш прозорі методи дослідження творів ало-
німного, сумнівного або ж неоднозначного авторства. Вже зараз стає зрозуміло, що кожен зразок по-
дібних творів потребує власного методу дослідження, який міг би логічно освітити питання щодо 
вивчення саме його сутності. Віднайдені нами алгоритми роботи з окремими зразками алонімних тво-
рів, як нам здається, певною мірою могли б прояснити їх специфіку, місце у контексті своєї епохи, тво-
рчості дійсних авторів, еволюції певного жанру, дещо відновивши "приховані" або ж взагалі "втрачені" 
сторінки історії музики.  
 

Примітки 
 
1 Підтвердженням є відкриття у вищих мистецтвознавчих закладах (наприклад, у Санкт-Петербурзькій 

консерваторії імені М. А. Римського-Корсакова) кафедр текстології та джерелознавства, що сприяє пошуку та ви-
вченню анонімних рукописів або документів з хибним чи сумнівним зазначенням авторства.  

2 Алонімія – явище, що характеризується незвичайним та не завжди зрозумілим досліднику підписанням 
власного твору (зокрема, музичного) іменем іншої реально існуючої людини.  

3 Наприкінці XX ст. рукопис був виявлений дослідниками в архіві сім’ї Чарторижських; зараз знаходиться у 
Краківському національному музеї. 

4 Додатковим матеріалом для аналізу слугували також твори названих та справжніх (у тому числі ймовір-
них) авторів обраних алонімних творів, а також твори відомих майстрів епохи, до якої належать твори, що вивча-
ються. Так, серед новознайдених сонат з краківського музею нами були розглянуті твори інструментального 
жанру найбільш ймовірного, на нашу думку, автора М. С. Березовського, сонати Б. Галуппі (на стиль якого орієн-
тувався ймовірний автор), Дж. Б. Мартіні (вчителя М. С. Березовського), В. А. Моцарта, Й. Гайдна, Д. Скарлатті 
(оскільки обрані твори належать до зразків ранньокласичного стилю), а також Й.-К. Ваньхаля та Й. А. Коліззі (тих, 
кому також приписувалося авторство сонат). 

5 Наприклад, деякі варіанти підпису Й.-С. Баха ( у формі двох перехрещених нотних станів з нотою, що їх 
об’єднує) або "ребус" О. Лассо. 

6 Так, секретар середньовічної монахині-композитора Хільдегарди Бінгенської, монах Волмар примальо-
вував під диктованими за нею трактатами маленьку фігурку авторки, що ніби була свідоцтвом приналежності всіх 
описаних думок саме Хільдегарді. 

7 Цікаво, що з розвитком інтернету використання псевдонімів стало як ніколи актуальним: практично ко-
жен користувач мережі має псевдонім, котрий прийнято називати "ніком". Псевдонімами користуються також су-
часні естрадні музиканти, ві- та діджеї, діячі розмовного жанру. 

8 Так, приховуючи національність, поляки Вільгельм Аполлінарій Костровіцький і Юзеф Теодор Конрад 
Коженьовський стали французьким поетом Гійомом Аполінером і англійським прозаїком Джозефом Конрадом. 

9 Серед причин, що спонукали письменника Іллю Маршака стати Михайлом Ільїним, не останню роль зі-
грало небажання опинитися в тіні свого старшого брата Самуїла Маршака. 

10 Так, українська поетеса Марія Петрівна Косач взяла псевдонім Леся Українка. 
11 Це часто зустрічається, наприклад, у світі іспанських, португальських, латиноамериканських спортсме-

нів і політиків: наприклад, з іменем Едісона Арантеса ду Насименту, що прославився під коротким ім'ям Пеле. 
12 Кукринікси, Ніколя Бурбаки та ін. 
13 "Роман з кокаїном" М. Агєєва, "Історія Про" Поліни Реаж. 
14 Так, криптонім "Б. Акунін" (з яп. – "погана людина") взятий відомим філологом-японістом перекладачем 

Григорієм Чхартішвілі при публікації детективних романів. 
15 Зінаїда Гиппіус виступала з віршами під власним ім’ям, тоді як критичні статті публікувала під гетероні-

мом Антон Крайній. Віртуозно користувався гетеронімами португальський поет Фернандо Пессоа, що використо-
вував більше 80 різних підписів для своїх творів; багато гетеронімів Пессоа мали власну фіктивну біографію, 
літературний стиль, улюблені жанри.  
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16 Серед творів таких усесвітньо відомих композиторів, як Гайдн та Моцарт, досить багато атрибутованих 
сумнівно. Як стало відомо, більше 150 (!) симфоній у різний час помилково приписувалися Й. Гайдну.  

17 Зазначимо також, що у подальших дослідженнях подібного феномена та причин його виникнення коло 
понять щодо явища алонімії може зростати. Так, якщо алонім використовується за згодою з заявленим автором, 
то у такому випадку слід додати ще й такі категорії алоніму, як добровільні та недобровільні.  

18 Так трапилося з циклом сонат для мюзету у супроводі клавесина під загальною назвою "Il Pastor Fido", 
автором яких був ніби-то А. Вівальді.  

19 Відомо, що скрипалі Ф. Крейслер та С. Душкін публікували особисті твори для скрипки та підписували 
їх іменами композиторів періоду бароко та австрійської класики. До вказаних містифікацій вдавався і ленінградсь-
кий гітарист В.Ф. Вавилов.  

20 Так, Ремо Джадзотто, музикознавець ХХ століття, зазначав, що зробив реконструкцію знайденого ним 
фрагменту з музики Т. Альбіноні, коли справжнім автором твору насправді був сам. 

21 Так, французьський скрипаль М. Казадезюс опублікував начебто знайдений ним рукопис невідомого 
скрипкового концерту В. Моцарта під назвою "Аделаїда". Сюди слід віднести також містифікацію М. Гольдштейна 
з Симфонією № 21, підписану іменем поміщика М. Овсянико-Куликовського. 

22 Такий випадок заявив про себе у ХХ столітті, коли, начебто, твори Ліста, Шопена та Бетховена, були 
продиктовані ними самими з іншого світу Розмарі Броун. Дивовижно, але всі твори один до одного відповідали 
професійному почерку померлих композиторів.  

23 Вже 2300 років тому в Афінській республіці існувало право на захист цілісності твору і заборона вноси-
ти до нього зміни.  

24 Так, щодо циклу сонат Н. Шедевіля / А. Вівальді відомо, що існують документи, які свідчать про таємну 
угоду Н. Шедевіля з його видавцем Жаном-Ноелєм Маршаном про цю підміну (є також нотаріальний акт, що свід-
чить про отримання грошей за сонати саме Н. Шедевілем). У випадку з п’єсами В. Вавилова ми виявили такі до-
кази використання алоніму: відсутність у іноземних арсеналах інформації (та власне рукописів) щодо цих творів 
та їх приналежності вказаним авторам; несподіваний спалах популярності цих творів лише у 70-х роках (саме на 
російських сценах), і мовчання про них до цього часу; наявність цих творів саме у російських збірниках та само-
вчителях з гри на гітарі; ствердження деяких дослідників про незвичність музичної мови даних творів для пізньо-
ренесансної традиції; свідчення людей, які були особисто знайомі з В. Вавиловим, які запевняють – деякі твори 
на грампластинці належать перу саме ленінградського гітариста; як наслідок вищеперерахованого, сьогодні на 
всіх сайтах всесвітньої мережі Інтернет, де викладена будь-яка інформація про дані твори, вказано, що авторство 
є містифікацією В. Вавилова.  

Щодо сонат для клавірчембало з Краківського музею ми йшли трохи іншим шляхом. Оскільки дійсний ав-
тор невідомий, спочатку ми виявили всі гіпотези щодо авторства творів взагалі. Серед них: версія працівників 
RISM – міжнародного каталогу музичних джерел, який фіксує інформацію про видавництво до 1800 року про те, 
що три сонати – твори різних композиторів: соната B-dur належить І.-К. Ваньхалю, C-dur – І. А. Коліззі , F-dur – 
справа рук анонімного автора; версія завідуючої музичним відділенням Національної бібліотеки України імені В. І. 
Вернадського Л. В. Івченко (про те, що автор сонат хтось на прізвище Бер, як це і зазначено на титульному аркуші 
самого рукопису); версія професора В. Д. Шульгіної (про те, що автором сонат є М.С. Березовський); версія ви-
кладена на сайті classic-online.ru з зазначенням як композитора Й. А. Шмітбаура.  

25 У даному випадку ми дійшли висновку, що французький композитор, знаючи ранні сонати Вівальді, 
здійснив їх стилізацію, підписавши іменем славетного італійського майстра. Багато в чому даний крок був зробле-
ний для того, щоб довести великі концертні можливості улюбленого Шедевілем простого інструменту – мюзету. 

26 У цьому разі ми дійшли висновку, що ленінградський гітарист здійснив імітацію стилю. Звернувшись до 
ренесансних жанрів, він зміг "наповнити" старовинні форми довершеною класичною музичною мовою, не прита-
манною музиці Відродження. 

27 У процесі здійсненої за алгоритмом роботи ми виявили низку аргументів, які підтвердили версію про-
фесора В. Д. Шульгіної щодо авторства М. Березовського, серед них: стилістично єдині всі три обрані сонати 
представляють собою зразки стилю венеціанської школи, композитори якої дотримувалися принципу освоєння 
форми через мелодію (за термінологією Ю. Євдокімової [2]). Це, з перерахованих імен, більш характерно для 
Березовського, ніж для інших ймовірних авторів. Додамо, що існують вказівки на творчі зв’язки 
М. С. Березовського з представниками венеціанської школи на рівні "учитель-учень" (Галуппі-Березовський). 

28 Порівнявши автографи автора рукопису та самого Березовського (фотокопія екзаменаційної роботи з 
Болонської академії), ми зрозуміли, що рукопис написаний іншою людиною. У такому разі можна припустити, що 
на оригіналі титульного аркуша (який до цього часу не знайдений) могли бути дефекти (плями, розірвані листи), 
які не дозволили тому, хто звертався до рукопису, правильно розшифрувати прізвище "Beresowsky" та написати 
його, як "Ber". Слід додати, що, коли ми вирішили з’ясувати, якому саме "синьору Беру" могли належати сонати, 
то виявилося, що у той час були відомі чеський та французький кларнетисти Й.-Й. Бер та Ф. Бер (але ж транслі-
терація їх прізвищ [Behr] та [Beer] дещо відрізняється, та і у цьому разі копіїст міг помилитися). У такому випадку 
дуже важко робити висновки відносно творчого стилю можливих "Берів", оскільки їхні рукописи знайти практично 
неможливо, та в ідентифікації стилю в даних сонатах прийшлося орієнтуватися не на стиль вказаного на титулці 
"Бера", а всіх інших можливих авторів. Все це якісно відрізняє алгоритм аналітичної роботи з даними творами. 
Слід також зазначити, що "Бер" може бути псевдонімом самого Березовського, відомого копіїсту. У такому разі 
дані сонати алонімними вважати не можна. 

29 Так, в процесі дослідження, окрім подвійного авторства, ми з'ясували, що чотиричастинна соната g-moll 
для мюзету Н. Шедевіля з циклу "Il Pastor Fido" існує як d-moll’ний тричастинний концерт для труби А. Вівальді у 
редакції Т. Докшицера. 

У випадку з творами В. Вавилова відомо, що поет А. Волохонський склав на мелодію Канцони вірш "Рай" 
("Над небом голубым ..."). А після виходу у Германії в 1995 р. альбому "Debut" німецької співачки латвійського 
походження І. Галанте авторство твору "Ave Maria" В. Вавилова помилково було приписане бароковому компози-
тору Дж. Качіні. 
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