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СЕМІОЛОГІЯ МИСТЕЦТВА Я. МУКАРЖОВСЬКОГО:  
до питання про методологію дослідження  

фігуративних перетворень в образотворчості 
 
У статті розглянуто структуральну естетику Я. Мукаржовського як вступ до теорії образотворчого тропосу. 

Вчення про твір як художній знак автор аналізує в аспекті дослідження способів породження непрямих смислів в 
образотворчості. Здійснено експлікацію понятійних засобів, здатних слугувати дослідженню семантичних зсувів у 
мистецтві. Показано методологічний потенціал понять "функція" та "естетична норма" як інструментів аналізу фігу-
ративних утворень. Виявлено подвійні шляхи метафоризації відповідно до антиномічної структури твору як авто-
номного естетичного та комунікативного знаку. Показано значущість концепції "поетичної мови" щодо пояснення 
полісемії фігуративних феноменів у образотворчості. Акцентовано шляхи семантизації "формальних" елементів 
твору та їх роль у процесах утворення непрямих смислів. 

Ключові слова: "розшарування" функцій, "кругообіг естетичних норм", автоматизація, одивнення, семан-
тичне напруження, розсіяний комунікативний елемент, поетична мова.  

 
Вячеславова Елена Анатольевна, кандидат философских наук, доцент кафедры философии и со-

циологии Национального медицинского университета им. А. А. Богомольца, член Национального союза худож-
ников Украины 

Семиология искусства Я. Мукаржовского: к вопросу о методологии исследования фигуративных 
преобразований в изобразительном искусстве 

В статье рассмотрена структуральная эстетика Я. Мукаржовского как введение к теории изобразительного 
тропоса. Учение Мукаржовского о произведении как художественном знаке автор подвергает анализу в аспекте 
исследования способов порождения косвенных смыслов в изобразительном искусстве. Осуществлена экспликация 
понятийных средств, способных служить исследованию семантических сдвигов в искусстве. Выявлен методоло-
гический потенциал понятий "функция" и "эстетическая норма" как инструментов анализа фигуративных образо-
ваний. Показана двойственность путей метафоризации в искусстве в соответствии с антиномической структурой 
произведения как автономного эстетического и коммуникативного знака. Отмечена значимость концепции "по-
этического языка" в понимании полисемии фигуративных феноменов в изобразительном искусстве. Акцентиро-
ваны пути семантизации "формальных" элементов произведения и их роль в процесах образования косвенных 
смыслов. 

Ключевые слова: "расслоение" функций, "кругооборот эстетических норм", автоматизация, остранение, 
семантическое напряжение, рассеяный коммуникативный элемент, поэтический язык.  

 
Vyacheslavova Olena, PhD, Associate Professor of Philosophy and Sociology, Bogomolets National Medical 

University, member of the National Union of Artists of Ukraine 
Semiology of art by Y. Mukarjovsky: to the question of metodology of research of figurative 

transformations in the visual arts 
The article considers the structural aesthetics of Y. Mukarjovsky as an introduction to the theory of visual tropos. 

The author analyzes the teachings of Mukarjovsky about the work as an artistic sign in the aspect of the study of ways of 
generating indirect meanings in the visual arts. It is made the explication of conceptual tools that can serve the study of 
semantic shifts in art. The author identifies the methodological potential of the concepts of "function" and "aesthetic 
norm" as an analysis tools for figurative formations. The article shows the duality ways of metaphorization in the art in 
accordance with the antinomical structure of the work as an autonomous aesthetic sign and communicative sign. It is 
noted the importance of the concept of "poetic language" in the understanding of the polysemy of figurative phenomena 
in the visual arts. The ways of semantization of "formal" elements of the work and their role in the processes of formation 
of indirect meanings are accented in the article. 

Key words: "stratification" of functions, "circulation of aesthetic norms", automation, defamiliarisation, semantic 
tension, diffuse communicative element, poetic language. 

 
Семантичні трансформації у мистецтві – мало опрацьована тема теоретичної естетики, актуаль-

ність якої визначена зацікавленням сучасної художньої практики риторичними аспектами мистецького 
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дискурсу. У структуралістській естетиці, семіотиці та неориториці склались наукові методології ви-
вчення фігуративних процесів у поезії, кіномистецтві [2]. Фахівцями відзначалась також можливість та 
доцільність методологічного пошуку щодо дескрипції тропологічних феноменів в образотворчому мис-
тецтві [4], проте останнє все ще залишається "завданням на майбутнє". 

Уведення до наукового обігу поняття "мова мистецтва" щодо образотворчості пов’язують з 
ім’ям Р. Якобсона – серед його ранніх робіт були статті, присвячені авангардному мистецтву. Проте у 
дослідженнях Якобсона увага до образотворчості була коротким епізодом. Опрацювання структурально-
го методу стосовно образотворчого мистецтва було започатковано чеським вченим Я. Мукаржовським 
(1891-1975), який вважав розуміння знаковості художнього твору передумовою сучасної теорії мистец-
тва [3, 303]. Розглядаючи структуральну естетику як частину семіології, Мукаржовський підкреслював 
необхідність створення системи й методу порівняльної семіології мистецтва, покликаної вивчати кон-
такти різних мистецтв між собою й утворення феноменів, які долають межі, зумовлені специфікою ху-
дожнього матеріалу. Позиції класичної естетики з цього питання Мукаржовський вважав безнадійно 
застарілими, маючи на увазі головну тезу Лессінга про необхідність дотримуватись норм, визначених 
матеріалом мистецтва. Історія мистецтва як наука з’явилася лише після Лессінга й дає численні зраз-
ки загальної тенденції, що полягають у прагненні мистецтв час від часу порушувати видові межі. По-
етичне мистецтво намагається конкурувати з живописом, живописці ж, навпаки, захоплюються втілен-
ням образних іменувань (метафор, метонімій, синекдох), що є привілеєм поетичного слова, внаслідок 
чого поняття "поетичного образу (метафори, метонімії, синекдохи) має неабияке значення і для теорії 
інших видів мистецтва, зокрема для живопису й кіно". Зазначені позиції зумовлюють важливість доро-
бку дослідника як методологічного джерела щодо вивчення семантичних перетворень в образотвор-
чості. Експлікація й концептуальне впорядкування їх і є метою даної статті, адже "все, що в якомусь 
певному роді мистецтва здійснюється за зразком іншого роду мистецтва, під впливом іншого матеріа-
лу не уникає зміни свого первинного смислу" [3, 267, 443-444,]. 

За Мукаржовським, структуральна теорія є об’єктивістською естетикою, що закономірним чи-
ном прийшла на зміну психологізму експресивної естетики, стверджуючи нову концепцію функціоналі-
зму, загальним джерелом якої був лінгвістичний функціоналізм женевської школи. Розуміння й тлума-
чення твору з цих позицій потребувало нового понятійного апарату, чільне місце у якому посіло 
поняття функції, зокрема, функції естетичної. Ідеї Мукаржовського були генетично пов’язані з теоріями 
російських формалістів. У літературознавстві 1920-х років В.Шкловським, Ю.Тиняновим, Р.Якобсоном 
було запропоновано теоретичні засоби, перенесені Мукаржовським до теорії мистецтва [5; 6]. Згідно з 
позицією формалістів, художня мова і художній образ визначені не стільки індивідуальністю творця, 
скільки мистецькою конструкцією, в якій вони розгортаються. Зазначені автори ураховували архетип-
ний характер поетичних і художніх образів і вперше розглядали твір як художню структуру, кожний 
елемент якої наділений певною конструктивною функцією, остання ж, за Тиняновим, є співвіднесеніс-
тю елементу твору як системи з іншими елементами і з усією системою [5, 272]. 

У творі виокремлюються домінантні функції. Оскільки твір входить як елемент у систему мис-
тецтва тієї чи іншої доби, він виконує певну функцію й щодо цієї системи. Твір, вилучений з історично-
го контексту, забарвлюється інакше, що веде до переміщення функцій всередині твору, до зміни домі-
нантної та підлеглих функцій. До того ж, веде і перенесення твору із власної національної системи до 
чужої [5, 227]. Із зміною функцій Тинянов, а разом з ним і Мукаржовський пов’язували історичну дина-
міку художніх форм, у контексті ж досліджуваної нами теми найсуттєвішим є те, що "розшарування" 
функцій та функціональні зміни виступають механізмом семантичних трансформацій у мистецтві, який 
веде до виникнення тропеічної та фігуративної образності, адже зміна домінантної функції, як наголо-
шував Мукаржовський, обов’язково викликає й зсув загального смислу твору [3, 285]. 

В естетиці Мукаржовського вчення про функції було піддано суттєвому розвитку відповідно до 
потреб семіологічного вивчення образотворчості. Вже В. Шкловський, досліджуючи походження літе-
ратурних і поетичних мотивів, висловив "загальне правило" про те, що "будь-який твір мистецтва 
створюється як паралель і протилежність якомусь зразку", сприймається на тлі й шляхом асоціювання 
з іншими творами мистецтва, й форма його визначається відношенням до інших форм, що існували до 
нього. При цьому функція нової форми полягає не в тому, аби висловити новий зміст, а в тому, щоб 
замінити стару форму, яка вже втратила свою художність, зазнавши автоматизації. З цього випливала 
значущість диференціальних відчуттів у рецепції художнього твору, важливість сприйняття чогось "як 
відхилення від звичайного, від нормального, від якогось діючого канону" [6, 31]. 

Мукаржовський поділяв позицію Шкловського щодо розуміння феномена художності у мистецтві як 
подолання автоматизму сприйняття. Відкриття Шкловським прийому "одивнення" як універсального мис-
тецького механізму організації деавтоматизації, особливого сприйняття предмета, "створення "бачення" 
його, а не "впізнавання" [6, 18] корелює в естетиці Мукаржовського з інтерпретацією змісту головної – есте-
тичної – функції художнього твору. Одивнення, за Шкловським, є "способом бачити речі виведеними з 
їхнього контексту" [6, 17], до цього ж спрямована і досліджувана Мукаржовським естетична функція 
твору [3, 56, 285]. Разом з тим, функціональна концепція, на думку Мукаржовського, потребувала додаткової 
експлікації проблематики естетичних норм, присутньої у працях російських формалістів лише як інтуїція: 
"Поняття норми невіддільно від поняття функції, реалізацію якої норма здійснює" [3, 162]. Стверджуючи 
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величезну роль прийому одивнення, Шкловський "міг бути правим лише за умови, якщо десь у фундамен-
тальних основах, як прихований скарб, функціонує закон збереження енергії, адже у супротивному випад-
ку деформація перестає бути самою собою, тобто запереченням правила" [3, 64].  

Естетична категорія норми уможливлює виявлення одного з принципів утворення фігуративного 
вираження у мистецтві, оскільки норма та відхилення від неї утворюють діалектичну структуру, що забез-
печує смислові зсуви й породження нових непрямих значень. Порушення стилістичної норми як риторич-
ний принцип було відомо вже Квінтіліану. У мистецтві порушення естетичної норми постає одним із 
головних засобів впливу, тому історія мистецтва є історією бунтів проти панівних норм [3, 66,166]. За 
Мукаржовським, структура художнього твору має характер неусталеної рівноваги різних типів норм, кон-
флікт між якими входить до задуму твору. До цієї структури дослідник зараховував норми, визначені 
матеріалом мистецтва; "технічні норми" (закономірності жанрів і стилів та ін.); практичні норми (релі-
гійні, політичні, етичні, соціокультурні та ін.), які входять до твору завдяки його темі; нарешті, це система 
норм, визначених художньо-естетичною традицією, які стають інструментами "художніх прийомів" [3, 167]. 
За умов одночасного співіснування й конкуренції у художньому просторі багатьох естетичних канонів, 
що зберігають силу навіть за умов старіння, можливо говорити про "кругообіг естетичних норм" [3, 82] 
як джерело семантичних трансформацій у мистецтві. Старіння художніх структур, що первинно являли 
собою цілісні цінності, які не підлягали розкладенню, веде до їх автоматизації і перетворення у статичні 
системи, окремі елементи яких можуть естетично оцінюватись поза залежності від цілого, в яке вони 
включені. З плином часу автоматизована структура розпадається на конгломерат детальних норм, 
кожна з яких здатна знайти застосування у будь-якому оточенні [3, 188]. Так, Мукаржовський описував 
участь мистецтва у розвитку естетичних норм, проте суттєво, що зазначений ним механізм супрово-
джується відповідно до нових контекстів актами вторинної семантизації художніх форм, первинні сми-
сли яких також не зникають, породжуючи ефект еквівокації. Такими шляхами утворюються "лексика" 
та "мова" мистецтва, зацікавлення якими у естетичній думці ХХ століття було притаманним не лише 
Мукаржовському, а й мистецтвознавцям-іконологам або Е. Гомбріху, які розглядали зазначені фено-
мени з позиції історії мистецтва. 

Відволікаючись від концепції Мукаржовського, задамо питання: чи існують критерії визначення 
твору як феномена фігуративного? Очевидно, що становлення смислу (від прямого до непрямого) є 
діалектичним процесом, характер якого спонукав А.А.Річардса ("Філософія риторики", 1936) висунути 
теорію семантичного "напруження" як пояснення метафоричних перетворень. На думку К. К. Жоль, 
дана теорія була спрямована на те, аби підкреслити особливий статус так званих радикальних мета-
фор, які важко піддаються або зовсім не піддаються розкладу на складові елементи [1, 98]. Саме та-
кими у багатьох випадках є і образотворчі метафори. Теорію семантичного напруження підтримували 
Ф. Вілрайт, М. Фосс, Д. Берггрен та ін. За Річардсом, метафоричний смисл виникає внаслідок семан-
тичної і контекстуальної взаємодії віддалених одна від одної речей, внаслідок чого й породжується 
"напруження" як вказівка на іносказання. Висновком з даної концепції було розуміння тропеічного об-
разу не як застиглої структури, а як процесуальної діяльності [1, 100].  

Близькі позиції пропонує й естетика Мукаржовського, в якій також присутнє поняття "напру-
ження": "Динамізм художньої структури заснований на тому, що одна частина її елементів завжди збе-
рігає стан, встановлений традиціями найближчого минулого, в той час як інша – цей стан порушує; так 
виникає напруження, що потребує врегулювання" [3, 259], яке, додамо, виступає ознакою присутності 
у творі фігуративних перетворень. 

Специфіка останніх в образотворчому мистецтві суттєво зумовлена особливостями образот-
ворчого іконічного знаку. У запропонованій Мукаржовським типології функцій опозиція естетичної та 
практичної функцій визначає специфіку художнього знаку як антиномічної структури, у якій поєднано 
властивості автономного естетичного знаку та комунікативного знаку [3, 195]. Фактором репрезентації 
виступає естетична функція, яка "вже одним своїм доторканням до дійсності перетворює її на знак" 
[3, 126]. Проте вона "сама по собі недостатня, аби надати повний смисл створюваному нею знаку". 
"Зміст" у мистецтві визначений метою практичної функції (пізнавальної, релігійної, ідеологічної, соціа-
льної, риторичної, експресивної та ін.), що пов’язує художній твір із позазнаковою дійсністю [3, 328]. 
Естетична функція не має власної практичної мети, є "беззмістовною", формальною, "прозорою", лег-
ко поєднується с практичними функціями, надаючи їм естетичних властивостей. Разом з тим, якщо 
мати на увазі комунікацію як практичну дію, а знак як інструмент, що її обслуговує і має службовий ха-
рактер, естетична функція є діалектичним запереченням знаковості як такої, оскільки лише для неї 
носій функції (знак-твір) не підкорений службовому транзитивному призначенню, а цінний сам по собі 
[3, 305, 479, 127]. Спрямованість естетичної функції до ізоляції та виокремлення речі з практичного 
контексту дає підстави говорити про твір як автономний естетичний знак, "вільний від однозначного 
зв’язку з дійсністю", через що йому притаманна "денотативна невизначеність предметного відношен-
ня" [3, 328, 103]. В образотворчому мистецтві сюжет (тема, зміст) лише "на перший погляд функціонує 
як комунікативне значення твору", оскільки виступає елементом цілого, художньої будови, що змінює 
його сутність через перевагу естетичної функції над комунікативною [3, 194, 99]. 

Подвійність художнього твору як знаку важлива для розуміння механізмів фігуративних транс-
формацій, що також можуть здійснюватися дихотомічним шляхом. Твір як автономний естетичний 
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знак причетний сфері онтологічних смислів, оскільки "містить у собі потенційну властивість вказувати 
на дійсність в цілому, встановлювати відношення людини до всесвіту й виражати його" [3, 125]. Зага-
льна "невизначена реальність", на яку вказує твір, може бути визначена і більш конкретно як "доба", 
цілісність "загального контексту так званих соціальних явищ", з мистецтвознавчих позицій досліджува-
на М.Дворжаком, Е.Панофським. Так чи інакше, зазначена особливість естетичного знаку за певних 
умов здатна бути джерелом семантичних зсувів: твір "може мати до речі, яку позначує, непряме, на-
приклад, метафоричне відношення, не позбуваючись націленості на цю річ" [3, 193]. Такий твір, неза-
лежно від зображувального мотиву, може виступати "великою метафорою світу" (А.-Ж. Греймас), що 
переконливо показав М. Гайдеггер естетичним аналізом "Чоботів" В. Ван Гога. 

Твір як комунікативний знак так само відкритий для утворення непрямих смислів, проте за цих 
умов головне навантаження у розбудові семантичних зсувів буде покладено на тематизацію зображу-
вальної мотивіки, зразок чого пропонує композиція "Закохані" М.Шагала: в ній мотив паріння фігур реалі-
зує образотворчу метафору як буквальний переклад вербальної метафори. Обидва типи непрямого 
вираження можуть існувати як окремо один від одного, так і поєднуватись, утворюючи в творі складну 
семантичну структуру. 

Структуральний підхід Мукаржовського сприяв поглибленню розуміння відношення змісту та 
вираження у мистецтві, дозволивши зосередитись на проблематиці художньої мови та значенні твору, 
уникаючи спекулятивної діалектики форми та змісту (всі елементи художнього твору є водночас змістом 
і формою, наголошував дослідник). Із відзначених ним способів вираження смислу (пряме висловлю-
вання через ідейний зміст твору; непряме образно-тематичне вираження; те, що приховано міститься у 
виборі й використанні засобів вираження [3, 272]) останні два належать сфері художнього іносказання, в 
тому числі образотворчого. Прихованому "у виборі й використанні засобів вираження" вчений приділяв 
особливої уваги як специфіці художнього знаку, що вирізняє його від лінгвістичного знаку. 

Твір як автономний знак є самодостатнім, не має ніякої зовнішньої мети: "В естетичному знаку 
увага зосереджена на внутрішній будові самого знаку" [3, 328]. Цей феномен Р.Якобсон характеризу-
вав як функцію автореференції або поетичну функцію мови. Проте "внутрішня будова самого знаку" в 
мистецтві не обмежується подвійною структурою позначника та позначуваного. Мукаржовський вжи-
ває поняття "частковий знак", "часткове значення": "…художній твір – знак найвищого ступеню склад-
ності: кожний з його елементів і кожна його частина – носії часткового значення. Ці часткові значення 
утворюють загальний смисл твору", "взаємозв’язок значень", семантичний "контекст", у створенні яко-
го беруть участь "усі елементи без виключення". В живописному творі – це і колір, і лінія, і об’єм, і ор-
ганізація площини картини, і способи використання цих елементів – художні прийоми, і сюжетно-
тематичні складові [3, 280-282]. Для визначення "динамічного принципу поєднання", під впливом якого 
"групуються окремі смислові елементи твору, починаючи з …"форми" і закінчуючи цілими тематични-
ми комплексами", теоретик використовує метафору "семантичний жест", наголошуючи його залеж-
ність від акту рецепції твору [3, 224-225]. 

Аби визначити семіотичний статус "формальних" елементів образотворчого твору як "часткових 
знаків", Мукаржовський застосовує слововживання "потенційна смислова енергія", "прихована семантична 
енергія", "розсіяна комунікативна сила", "розсіяний комунікативний елемент", "безпредметна" предметність як 
чисте значення" [3, 108, 281, 195, 106]. "Віртуальний семіологічний характер "формальних" елементів" веде 
до утворення "невизначених, проте сильно емоційно забарвлених значень, здатних впливати на відчуття у 
напрямку, що визначений загальним, нехай навіть туманним смислом твору". Як саме така семантична вір-
туальність перетворюється на цілісне значення? "Кажучи попросту, сюжет твору відіграє роль стрижня, що 
кристалізує значення, яке без нього залишилось би невизначеним" [3,195, 523]. Додамо, що за відсутністю 
сюжету (редукція його є ознакою мистецтва ХХ століття) функцію семантизації чуттєвих оптичних елементів 
твору буде виконувати система поєднаних темою зображувальних мотивів, здатних водночас функціонувати 
як образ (елемент форми) і як іменування, що безпосередньо відноситься до теми [3, 559]. 

Розглядаючи структуру художнього знака і значення, Мукаржовський не аналізував окремо 
способів вираження та існування смислів, прямих або непрямих, проте цілком очевидно, що щодо за-
значеного сюжетно-тематичним способом змісту "формальні" елементи твору завжди виступатимуть 
формою непрямого його вираження, утворюючи ту сферу "натяків", живописних "фігур", з якою пов’язана 
множинність смислів, принципово властива художньому твору як знаку. 

Нарешті, теоретичні праці дослідника імплікують можливість визначення ще одного джерела 
семантичних перетворень в образотворчості. Художній знак та художнє значення як складне комплек-
сне утворення є, за Мукаржовським, семантичним процесом, що підтверджується, зокрема, динаміч-
ним характером рецепції твору. Предметне відношення, в яке вступає художній твір як знак, приво-
дить в дію відношення реципієнта до дійсності. Предметне відношення твору є багатоманітним, воно в 
тому числі вказує на факти дійсності, які відомі реципієнтові, проте не висловлені і ніяк не можуть бути 
висловлені або позначені у самому творі, оскільки складають частину інтимного досвіду того, хто 
сприймає. Фактично, предметне відношення художнього твору до кожного з цих фактів дійсності реци-
пієнта є непрямим [3, 108], тобто виступає формою іносказання. "Будь-який художній твір для того, хто 
сприймає, є метафоричним зображенням дійсності і в цілому, і в будь-якій з її окремішностей, особисто їм 
пережитих", отже, він "означає" життєвий досвід того, хто сприймає", його "душевний світ" [3, 233, 207].  
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Відтак, Мукаржовський вперше намітив підхід до дескрипції того феномена, який Ю.Лотман та 
інші послідовники структуральної естетики визначили як розбіжність кодів адресанта та адресата, су-
проводжувану необхідністю з’ясування шляхів їх перекодування. Твір є суспільним фактом, який мож-
на розуміти й тлумачити по-різному, через що проекцію своєї особистості у твір здійснює не лише ав-
тор, а й глядач. "Існують твори, які легко допускають таке втручання особистості у свою внутрішню 
структуру, і є твори, які майже не допускають такого втручання" [3, 181]. Саме до творів першого типу 
можна віднести слова Мукаржовського про "смислову незавершеність", яка є "складовою частиною 
авторського задуму" [3, 281] й однією з можливих передумов утворення полісемії. Так, сюрреалістич-
ний твір надає право реципієнтові самому встановлювати майже всі зв’язки теми. "Так суб’єктивні 
елементи психічного стану суб’єкта, який сприймає, хоча б непрямим шляхом, через посередництво 
ядра, що належить суспільній свідомості, одержують об’єктивно семіологічний характер, подібно до 
того, який мають "вторинні" значення слова" [3, 192]. 

Певним підсумком розглянутих позицій Мукаржовського слід вважати екстраполяцію концепцію 
поетичної мови у галузь образотворчості. На думку вченого, розвиток мистецтва ХХ століття "приніс 
нове розуміння поетичності картини". Якщо раніше її витлумачували як емоційне забарвлення, завда-
не сюжетом, або як "ліризм" кольору та лінії, то тепер "під нею розуміють вже не вплив на відчуття, а 
смислові відношення, які просякають картину й роблять її внутрішню побудову схожою з побудовою 
ліричного вірша. По суті, йдеться лише про акцентування властивості, невід’ємно притаманної кожному 
живописному твору взагалі", і "сучасний живопис …лише оголив смислову побудову картини так, що 
спосіб її організації й складність цілого стають помітними глядачеві з першого погляду" [3, 452-453]. 
Розгортанням цієї тези був огляд стилістичних прийомів утворення образотворчих фігуративних фе-
номенів у мистецтві ХХ століття [3, 456-457; 448-449] та короткий вступ до аналізу риторичних засад їх 
утворення ("Тенденційне мистецтво", 1943). Зупинитись на них не дозволяють межі даної статті. 

Підсумовуючи, відзначимо, що розглянуте дає підстави вважати естетичні ідеї Я. Мукаржовсь-
кого вступом до теорії образотворчого тропосу. Ми простежили, як запропоновані ним теоретичні за-
соби (поняття твору як автономного естетичного знаку, художнього знаку, функції, естетичної норми та 
її порушення, "розшарування" функцій, "кругообігу естетичних норм", семантичного "напруження", ви-
значення семіотичного статусу "формальних" складових образотворчості як "розсіяного комунікатив-
ного елементу", поняття "поетичної мови" та ін.) можуть бути методологічно продуктивними щодо ана-
лізу фігуративних перетворень в образотворчому мистецтві. Низка висунутих ним позицій отримала 
розвиток у структуральній естетиці, семіотиці та неориториці середини і другої половини ХХ століття. 
Вони стануть предметом нашого наступного дослідження. 
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ЗНАК І ОБРАЗ У КОНТЕКСТІ ХУДОЖНЬОЇ КУЛЬТУРИ ХХ–ХХІ СТОЛІТЬ 

 
У статті розглянуто знак та образ у контексті художньої культури XX-XXI століть. Універсалізація знаку 

робить його метазнаком, знак стає символом, міфом. За маскою семіології приховується величезна традиція 
культури і гуманітарна місія людини, яка за дихотомією означуваного та означального, первинної і вторинної мо-
делюючих систем вбачає цінність, цілісність та універсальність світу. 

Ключові слова: культура, метазнак, символ, міф, семіологічний поворот, постструктуралізм, мистецтво. 
 
Барна Наталья Витальевна, кандидат философских наук, доцент, директор Института филологии и 

массовых коммуникаций Открытого международного университета развития человека "Украина" 
Знак и образ в контексте художественной культуры ХХ–ХХI веков 
В статье рассматриваются знак и образ в контексте художественной культуры XX-XXI веков. Универса-

лизация знака делает его метазнаком, знак становится символом, мифом. За маской семиологии скрывается 
огромная традиция культуры и гуманитарная миссия человека, которая за дихотомией определяемого и опреде-
ляющего, первичной и вторичной моделирующих систем видит ценность, целостность и универсальность мира. 

Ключевые слова: культура, метазнак, символ, миф, семиологический поворот, постструктурализм, искусство. 
 
Barna Natalia, PhD, Associate Professor, Director of Studies and Mass Communications Open International 

University of Human Development "Ukraine" 
Sign of the image in the context of the artistic culture of the XX–XXI century 
In the article, mark and image in the context of the artistic culture of XX-XXI centuries. Universalization mark, 

which makes it metaznakom, the sign becomes a symbol, a myth. For semiology mask hides a great tradition of culture 
and a huge humanitarian mission of man in this world, which is signified by the dichotomy and Identification, primary and 
second modeling system sees the value, integrity and universality of the world.  

Key words: culture, metaznak, symbol, myth, semiolohichnyy turn, post-structuralism, art. 
 
Семіологія безпосередньо пов’язана з мистецькими технологіями дигітального простору – 

брендингом, культивацією іміджу, флеш-іміджів, реклами тощо. Проте необхідно звернути увагу на ті 
методологічні зрушення, що відбулися. Семіологічний поворот спричинив появу структуралізму, пост-
структуралізму, реанімацію риторики (неориторика) та поетики як засобів естетичної герменевтики в 
мистецтві.  

Якщо говоримо про знаковий контекст мистецтва, то йдеться про адеквації атомарності, еле-
ментаризму, а пізніше – фрактальності та сингулярності. Так знаходять предметні або почуттєві екві-
валенти, пов’язані з певними атамарними складовими мистецького твору. Втім, знак стає найближчою 
конфігурацією, яка у ХХ столітті здійснила певні реальні трансформації інформації у розумінні мистец-
тва. Семіологічний рух, який починається з лекцій, а потім вже роздрукованих праць Фердинанда де 
Соссюра та опрацьований різними семіотичними школами, вже давно не видається революційним і 
таким універсалістським, як це було спочатку.  

Саме текст (а текст це є витвір або фрагмент цілісності) стає тим предметом інтерпретації, 
який є засадничим, фундаментальним для розуміння цілісності культури.  

Семіологія формується у двох вимірах: перший – романтичний та універсалістський, який по-
ходить від Фердинанда де Соссюра і ще має ознаки асоціоністської психології, де знак розуміється 
досить широко – як єдність означуваного та означального, а фактично єдність розуму і почуття, де 
почуттєві ознаки характеризують означальне, а означуване властиве раціональному топосу знаку [6]. 
Ця дихотомія почуття і розуму не є новою, але вона набуває нових конфігурацій. Знак як єдність озна-
чуваного та означального фактично стає носієм єдності раціонального і чуттєвого. Якщо це так, то це 
універсальна конструкція, бінарна дихотомічна конфігурація, яку можна спроектувати в будь-яке поле і 
завдяки якій можна інтерпретувати будь-що. Ця широта інтерпретації приваблювала багатьох. Ферди-
нанд де Соссюр спочатку мріяв про величезний проект семіології, який би описував у колі знакових 
систем багато явищ людського буття, але доля склалася так, що семіологія дуже швидко знайшла свої 
горизонти та внутрішні орієнтири у лінгвістиці.  

Французька школа семіології вже була лінгвістично означеною, фактично мова стає тим гори-
зонтом, в який вписується семіологічний рух структуралістської, а потім вже постструктуралістської 
поетики та естетики. Але американська семіотика є більш широкою парадигмою – тут йдеться про 
зоосеміотику, антропосеміотику тощо [3]. У межах естетичної та культурологічної рефлексії Радянсь-
кого Союзу виникає власний своєрідний поштовх семітичних досліджень, де семіотика інтерпретується 
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достатньо структурно. Так, з одного боку, культура інтерпретується як єдність мов: предметних, зо-
бражувальних та інших, а з іншого – семіологія, або семіотика як наука про знакові системи вписуєть-
ся в цей набір мов. Тобто мова стає горизонтом семіотичних узагальнень. Але це не просто вербаль-
на мова, а мова культури.  

Фактично, школа, яку заснував у тартуських анналах Ю. Лотман, була фундатором саме такої 
культурологічної, семіологічної моделі [5]. Це досить важливо для того, щоб побачити самі семіотичні 
конфігурації інтерпретації художньої діяльності як інтерпретації мистецького праксису. Текст – це до-
сить універсальна номінація. Усім зрозуміло, що текст газети, текст шедевру і текст того ж самого 
постмодерного письменника і філософа Умберто Еко – однаковою мірою є текст, але текст різний. 
Текст тоді є витвором і мистецьким твором, коли поруч із ним стоїть автор.  

Французька школа семіології засвідчує "смерть автора", особливо на цьому наполягає Ролан 
Барт, тоді як школа, пов’язана з діалогікою, яка походить від В. Біблера, навпаки, наполягає на тому, 
що про смерть суб’єктів дискурсу, смерть автора не варто навіть і говорити. У чому ж тут проблема? 
Проблема в тій об’єктивації, яку так не полюбляв М. Бердяєв. Саме текст в об’єктивованому вигляді, у 
вигляді повного об’єктивного анігелювання суб’єктності стає предметом вивчення у французькій семі-
ологічній школі. Це дає певні підстави стверджувати, що виникає новітня структуралістська та семіо-
логічна міфологія ("міфології" Р. Барта), певна семіологічна структура, де текст, як би він не намагався 
позбутися авторських інтенцій, етосу, все одно несе в собі в собі те, що в нього вкладене, правила 
гри, правила поведінки, риторику дискурсу. Оскільки всі риторики намагаються позбутися авторських 
інтенцій [1].  

Цікаво, що самі по собі семіологічні адеквації мистецького твору не настільки різні, як ми вва-
жаємо, усі вони пов’язані з елементаризмом, з розчленуванням на означальне і означуване, усі вони 
надають можливість більш об’єктного, а не суб’єктного аналізу твору. Адже є більш диференційні, 
більш орієнтовані на специфікацію семіотичні або семіологічні системи, або більш універсалістські, 
більш орієнтовані на міфологему, на певну міфологію дискурсу, яку можна інтерпретувати як певну 
семіологію. Уводячи поняття граматики до колообігу семіологічних міркувань як широкої, а не лише 
шкільної структури речення, Фердинанд де Соссюр починає з логоцентризму. Джерелом граматики є 
фонетика, потім фіксуються графематика, морфологія, синтагматика, синтаксис, що презентують гра-
матику в статиці та динаміці.  

Це й надає можливість пізніше відокремити поняття "граматика" й перетворити її на породжу-
ючу граматику, за Хомським, на граматологію, за Ж. Деррідою. Проте автоматизована граматика, за 
Ю. Лотманом, і поетична граматика, якщо так можна висловитися, поетика, яка суперечить банальній 
комунікації, стають досить своєрідними антагоністичними вимірами тексту, тексту як витвору мистецт-
ва. Фердинанд де Соссюр намагався універсалізувати семіологію, описати широкий проект семіології, 
тобто знакових систем в їх концептуально-світоглядній ролі, але цей проект був нездійсненним. Важко 
сказати чому, можливо, це залежало від розуміння універсалізму як принципу культури й творчості ХХ 
століття, а, можливо, тому, що мова розглядалася суто як продукуючий механізм, а знак лише як шту-
чний витвір, який належав цьому механізму і був до певної міри незалежним від нього. "У будь-яку 
епоху, – пише Фердинанд де Соссюр, – як би далеко ми не заглиблювалися в минуле, мова завжди 
виступає як наслідування попередньої доби, акт, за яким у певний момент імена були присвоєні ре-
чам, згідно з яким було укладено договір між поняттям і акустичним образом, – такий акт, хоча його і 
можна уявити, ніколи не був констатований. Думку, що так могло бути, підказує нам дуже гостре по-
чуття непередбаченості знака" [6, 72]. Тобто знак розуміється відокремленим від мови, від мовлення. 
Це свідчить про те, що знак універсалізується і певною мірою виноситься поза контекст мови.  

Якщо говорити про певний епіцентр формотворчої граматики Фердинанда де Соссюра, то са-
ме таким епіцентром є синтагматика, вчення про просторові відносини складових слова або речення. 
Отже, саме просторове рознесення є одним із глибинних, про це говорить і Р.Якобсон, який наполягає 
на тому, що метонімія є більш глибинною, ніж метафора. Синтагматика як просторова єдність струк-
тур у реченні або структур дискурсу, якщо говорити вже більш сучасною мовою, є одним із цікавих ін-
терпретативних механізмів художнього твору. Теорія дизайну та архітектури, зокрема поодиноких ви-
падків, ще не засвоїла певною мірою цю даність. Існує лише досвід граматичного тлумачення твору в 
моді, архітектурі як синтагматичної єдності, зокрема це праці Ю. Легенького [4].  

Фердинанд де Соссюр порушує актуальне питання динамічної лінгвістики, він пише: "У той са-
мий час, як синхронічна лінгвістика знає лише одну перспективу, перспективу суб’єктів, які розмовля-
ють, а саме тому один метод, діахронна лінгвістика одночасно має проективну перспективу, яка від-
творюється за плином часу і ретроспективну перспективу, спрямовану в минуле. Перша перспектива 
діахронічної лінгвістики відповідає дійсному розвитку подій, цією перспективою ми за необхідністю ко-
ристуємося під час написання будь-якого розділу історичної лінгвістики, під час визначення будь-якого 
пункту в історії мови. Метод при цьому виникає виключно як контроль над розташуванням джерел, але 
в будь-яких випадках цей метод діахронічної лінгвістики здається недостатнім і неможливим для здій-
снення" [6, 206]. Тобто ми бачимо, що це поки що зародки діахронії, того динамічного граматичного 
процесу інтерпретації твору, який пізніше буквально стає демоном постмодерної рефлексії. Ферди-
нанд де Соссюр порушив питання, але його універсалізм дуже швидко згас. Виникає інший універса-
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лізм, у Ролана Барта він переходить у сферу риторики, у межі неоміфології. Неоміфологія Барта до-
сить цікава тим, що явища, які існують у просторі культури розглядаються як своєрідний сучасний міф 
[1]. Будь-то реклама, комікс, архітектура, література, – усе це певною мірою є міф. Але міф рефлекти-
вний, міф осмислений. Рефлексія над первинною мовою відбувається як образне структурування, 
знак, як єдність означуваного та означального. Знак переходить в іншу мову, в іншу систему, яка роз-
будовується над першою мовою, але він втрачає риси константи і стає саме тим означальним, що мо-
дифікується. Більше того, – означуване вторинної мови називається у Ролана Барта "концептом" [1]. 

Рефлексивність міфології не викликає жодних сумнівів, ця рефлективність пов’язана з тим, що 
концепт є принципом конотації, складна гостра настанова, яка корелює з первинною мовою, анігелює 
її, бере із цієї мови лише те, що потрібно і використовує її як знаряддя для вторинної мови. Якщо у 
Ю. Лотмана вторинні моделюючі системи були загальною номінацією бачення мови як такої, то у 
Р. Барта дихотомія першої і другої мови як семіологічна система стає буквально алхімічним засобом 
перетворення будь-якого первинного механізму, або первинної мови, на мову концептів, мову вторин-
ної міфології.  

Ця друга міфологія, яку пов’язують з політ-технологіями, імідж-технологіями, рекламними тех-
нологіями, психоделічним дизайном, тобто з певним маніпулюванням свідомістю, не є міфологією як 
такою, але вона є рефлексивною міфологією, яка саме тому і є міфологією, бо вона має відношення 
до глибинного міфу, до міфу, який був джерелом трансформації. Р. Барт пише: "Добровільне підпо-
рядкування міфу визначає всю нашу традиційну Літературу. Згідно з прийнятими нормами ця Літера-
тура є типовою міфологічною системою: у ній є сенс – сенс дискурсу, є означуване, сам той самий 
дискурс, оскільки він вже як форма чи письмо, означальне, концепт – "література" і, зрештою, сенс – 
літературний дискурс" [1, 102]. Міф реконструюється як знак, як єдність означуваного та означального. 
Означуване як денотат і означальне як те, що модифікує глибинні інтенції або первинну мову, є та 
глибинна дихотомія, що міфологізується, структурується як Література з великої літери. Тобто тут ду-
же близько до мистецького твору, до Слова з великої літери, до всієї християнської традиції, до всієї 
традиції, яка в семіології французького зразка набуває лінгвістично-мовних ознак, не виходить за межі 
лінгвістики як теорії натуральної мови.  

"Хоча, як важко, – пише Р. Барт, – позбавитися міфу зсередини, бо саме намагання до такого 
його усунення призводить, у свою чергу, до його жертви, врешті-решт міф завжди чинить опір, який 
завжди в ньому здійснюється. Інколи говорять, що кращою зброєю проти міфу може бути міфологіза-
ція його самого, створення штучного міфу, і цей другий міф буде являти собою найреальнішу міфоло-
гію. Якщо міф поглинає мову, то чому б не поглинути міф?" [1, 103]. Отже, міф як рефлексивна реаль-
ність поглинає первинний міф як натуральне співвідношення "Я" і "Ти", де є любов, де є онтологія, де 
є величезна спадщина діалогу, про яку говорили М.Бубер, М.Бахтін, В.Біблер.  

 Міф рефлексивний поглинає міф як такий, більше того, він поглинає образ. Про це мало гово-
рять, але весь дискурс симуляції або віртуальної технології презентації відсутньої реальності говорить 
про це поглинання великого могутнього першоджерела. "Для того, щоб проковтнути міф, для цього 
достатньо, – пише Р. Барт, зробити його відправною точкою другої семіологічної системи, перетвори-
ти його на значення, на перший елемент вторинного міфа, література дає нам декілька дивних при-
кладів таких штучних міфів" [1, 103]. Утворюючи синтагматику просторових відносин твору, Б. Барт 
створює могутній апарат рефлективного міфотворення. Барт висловлює багато парадоксальних ду-
мок, думку про смерть автора, про трагедію як говоріння, як діалог.  

Це непрості речі для ХХ століття, це той аксіологічний бар’єр, який у межах семіології відчужу-
ється від внутрішнього і зовнішнього світу і належить суто тексту. Тексту як реальності, яка є начебто 
нейтральною, в якій начебто помер автор, але вона й є справжньою цінністю. Вона є тим витвором, 
який говорить про всезагальність людських стосунків. Найпростіше, найповніше все це Барт визначає 
у своєму останньому опусі, присвяченому фотографії "Camera lucida". Факт на фото не є фактом. Фото 
є безумством, за Бартом [2]. Безумство зупинки часу продовжується до тих пір, поки воно не знахо-
дить справжню матерію свого втілення – фото. Цей твір починається з того, що філософ повертається 
додому після похорону матері. Переглядаючи фото, він дивується, що майже ніде її не впізнає. Щось 
заважає: то одяг не дозволяє її ідентифікувати, то сам час, коли він був ще дуже малим, і лише він 
впізнав матір на фото, де їй було десять-дванадцять років. Він бачить ці очі, які випромінюють добро-
ту, випромінюють той шлях, який вона здійснювала все своє життя, який саме тут, в її дитинстві, так 
відкрився в цьому обличчі, незахищеному, дитячому, простому.  

Фото стає об’єктом символізації, міфологізації і навіть містифікації. Містика присутності, місти-
ка втрати, містика зустрічі, містика часу, містика простору розгортається на фото у величезній пано-
рамі образів, де автор запитує сам себе, запитує зображення і не може знайти відповіді. Він запитує: 
"А що є фото як витвір? Як сам натуралізм у ХХ столітті". І знаходить феноменологічне визначення.  

"Інколи стверджують, – пише Р. Барт, – що фотографія була створена художниками: вони вне-
сли до неї кадрування, створену Альберті перспективу і оптику камери-обскури. Я думаю, що це за-
слуга хіміків. Бо ноема стала можливою саме в той день, коли наукове відкриття, відкриття світло-
чуттєвих галоїдних сполук срібла дозволило зафіксувати, віддрукувати світлові промені, що виходять 
по-різному і відображуються від освітлених об’єктів. Фото є буквально еманацією референту" [2, 120-
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121]. Ми бачимо філософське трактування фото як еманацію референту, тобто вся стратегема діяль-
нісного підходу або європейського трансцендентального суб’єкта, який спонукає до вчинку, до дії, за 
М.Бахтіним, тут усувається неоплатоністською еманацією. Фото як натуралізм знов зосереджується в 
давньогрецькій еманації, як витікання з Єдиного за допомогою світла.  

Можна сказати, що фото є певним образом мистецького твору ХХ століття. Фото є не просто 
винаходом, а є одним із механізмів ретроархаїзуючої стратегії і разом – кінематики всесвіту. Фото як 
кінокадр, фото як ноема, фото як концентрація часу, фото як натуральне схоплення простору тут і за-
раз, схоплення того, що було і того, що буде, фото як передбачення в цьому схопленні – це своєрідна 
стратегія еманації. З Єдиного, за неоплатонічною конструкцією витікає космос, час і простір... Можна 
говорити і про певний неоплатонізм культури ХХ століття, якому притаманна фотографічна оптика, 
яка потім стає віртуальною реальністю, перетворюється на дотичність до абсолюту, на "діалог", без 
будь-якого бажання злету і піднесення.  

"Вид – а цим словом я за ненаявністю кращого називаю вираження істини – є достатньо при-
скіпливе доповнення до ідентичності, яке дається як дар, вільний від будь-якої "означеності"; вид ви-
ражає суб’єкта як такий, який не наділяє себе значенням. На істинному фото єство, яке я любив і лю-
блю, не віддалене від себе самого, нарешті воно із собою збігається. Це таємниця збігу, яка схожа на 
метаморфозу. Усі фото моєї мами, які я переглянув, були майже схожі на маски, а в останній маска 
впала, залишилась душа без віку, але не поза часом, оскільки це був вид того, що кожен день її життя 
я бачив як спів-природне в цьому обличчі" [2, 162], – пише Р. Барт.  

Р. Барт згадує в іншій книжці, що, коли він був дитиною, він кожен день приходив на автобусну 
зупинку і чекав на свою маму, яка працювала біля Парижа і приїздила автобусом. І кожен день він не 
міг її дочекатися і засинав на зупинці. Мати приносила його на руках додому. Це він згадує в опусі 
"Дискурс закоханого". Це дивна міфологія, міфологія кохання, міфологія як ноема, міфологія як фото, 
як натуралізм, як зустріч, як діалог. Нарешті – як семіологія.  

За маскою семіології приховується величезна традиція культури і величезна гуманітарна місія 
людини в цьому світі, яка за дихотомією означуваного та означального, первинної і вторинної моде-
люючої системи вбачає цінність, цілісність та універсальність світу. Мистецтво, текст, творчість як та-
ка, автор десь ховаються в цих структурах. Структуралізм проростає постструктуралізмом, а семіоло-
гія переростає у феноменологію.  

Отже, семіологічні версії мистецького праксису додали до розуміння мистецького твору дуже 
багато, вони визначили атомарну клітинку твору, вони її інтелективізували, перетворили на інтерпре-
таційний механізм. Універсалізація знака робить його метазнаком, знак стає символом, міфом. Факти-
чно, текст теж є елементом конституювання, елементом, який формується і структурується свідоміс-
тю. Це ХХ століття, це доба складних інтроверсій, об’єктивацій, суб’єктивацій, діяльнісного та 
еманативного підходів. 
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Религиозный дискурс традиционного мировоззрения в контексте социально-философских реф-
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Серед форм осмислення людиною своїх життєвих проблем, самої себе однією з особливо ва-

жливих є форма релігійного досвіду. Причому справжній релігійний досвід полягає не у формальному 
дотриманні обрядових приписів і визначених регламентацій способу життя, а, як слушно зауважує 
Е. Фромм, у "відновленні людиною божественного образу своєї особистості". Релігійні уявлення все 
більше починають відігравати у житті людини роль символів, знаків, ціннісних орієнтирів і морального 
еталону поведінки у ставленні до собі подібних та життєдіяльності [13]. 

У Середньовіччі істотну роль у формуванні релігійного досвіду відігравала релігійна усна тра-
диція. Християнство, власне, і виникає як усна проповідь, і ця традиція усного спілкування кліриків з 
парафіянами підтримується й донині. Незважаючи на поступове поширення письмових релігійних текс-
тів, зокрема тих, в яких міститься інформація про минуле, зберігалася традиція їх читання вголос або 
усного викладу й переказу [12], яка дійшла до наших днів. 

Починаючи з епохи Відродження, у західних країнах відбувається формування інноваційної 
культури. У Новий час релігія втрачає колишню владу над розумом людей. Виникає вільнодумство, 
змінюється ставлення суспільства до творчої діяльності. Потік нових ідей охоплює філософію, мисте-
цтво, науку, техніку. Це приводить до істотних зрушень у всіх сферах суспільного життя. 

Започатковане протестантизмом ставлення до багатства як до знаку божої прихильності значно 
трансформувало стосунки між людьми різних матеріальних статків. Якщо в традиційному суспільстві 
старці й жебраки вважалися людьми божими (адже християнство народжувалося як релігія знедоле-
них; злиденне життя в цьому світі обіцяло винагороду у світі кращому), то протестантське бачення 
християнських чеснот робило злиденність гріховною, а жебраки, що раніше жили за рахунок милостині 
й знаходилися під релігійним захистом, почали вважатися соціальним злом. 

Власне, будь-який релігійний досвід розкриває діалектику, універсальний сенс духовності людини, 
надає людським прагненням абсолютного масштабу, жаданого і ніколи не досяжного ідеалу, здійснює ви-
біркову передачу культурної спадщини. Переплітаючись із національною культурою, релігійні вірування 
увібрали в себе найкращі гуманістичні цінності минулого та сучасного. У культурі вони є стимулом, двигу-
ном, посередником між спадщиною минулого та майбутнього. Так, художня єдність людства, за тверджен-
ням Р. Вагнера, зможе реалізуватися лише з падінням держави й заміною християнства новою релігією 
людської любові, що автоматично означатиме оновлення наявного релігійного досвіду. Видатний рефор-
матор музичного мистецтва у жанрі опери-драми здійснив синтез філософсько-поетичного й музичного 
начал, відображений у розгалуженій системі лейтмотивів та вокально-симфонічному стилі мислення. У 
цьому сенсі особливо цікавою є позиція провідних теоретиків однієї з наймолодших течій останнього 
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століття – традиціоналістів, які заклали підвалини неотрадиціоналізму. Вони вважали, що світ і світові 
культури розвиваються циклічно, і в кожному циклі людство проходить шлях від досконалості до зане-
паду. Р. Ґенон і М. Еліаде обстоювали як фундаментальний принцип пояснення "непрофанічної тра-
диційності" природну цінність і сакральну суть циклічного часу, з якого й походить звичай ритуалізації 
культурних архетипів, їх продовження і розвитку. Ці визнані класики теорії традиціоналізму вважали, 
що світ у цілому й існуючі в ньому культури розвиваються циклічно, причому у кожному циклі людство 
проходить шлях від досконалості до занепаду.  

На думку французького мислителя, репрезентанта сакральної традиції Р. Генона, сучасна за-
хідноєвропейська цивілізація перебуває на грані загибелі й підштовхує до неї все людство. В основу 
своєї концепції інтегрального традиціоналізму він поклав ідею Традиції – єдиної й абсолютно надійної 
захисниці Божественної Мудрості й Софії. Вона була наріжною для низки езотерично-філософських 
праць мислителя: "Духовна і тимчасова влада", "Символіка хреста" (1931), "Множинність станів буття" 
(1932), "Східна метафізика" (1939) тощо.  

Твір Р. Генона "Царство кількості і знамення часу" (1945) [2, 9-304] присвячений проблемам 
релігійного досвіду, символізму, есхатології, кризі сучасного світу і долі справжньої духовної традиції. 
Уперше перекладена на російську мову праця під загальною назвою "Нариси про індуїзм" (1968) [2, 305-408] 
включає у хронологічному порядку статті, опубліковані в період з 1930 по 1949 роки, а також початий 
Р. Геноном огляд книг і статей інших авторів на цю ж тему. Зазначений твір дуже важливий для розуміння 
поглядів Р. Генона й, особливо, його головної і фундаментальної доктрини про єдину духовну Традицію. 

У книгу "Символіка хреста" Р. Генона увійшли твори, що становлять важливу частину його 
спадщини. В "Символіці хреста", де досліджуються основні символи "священної науки", використову-
вані в різних цивілізаційних, релігійних, міфологічних системах, автор послідовно розгортає невичерп-
не багатство змістів цієї найбільш відомої й найдавнішої ідеограми. "Цар Світу" розкриває таємниці 
ієрархії духовної влади та її священного центру. Нарешті, в "Нотатках про ініціацію" Р. Генон підводить 
читача до уявлення про ініціацію як пережите на рівні долучення до справжнього знання, що якісно 
перевершує будь-яке знання суто теоретичного ґатунку [3].  

Загалом у граничному традиціоналізмі, який репрезентований концепцією Р. Генона, обстою-
ються одвічні істини людського роду, що, будучи забутими на Заході, отримали розвиток лише на 
Сході, традиційна культура якого вирізняється консерватизмом. Згідно з Р. Геноном, традиційна циві-
лізація – це та, в якій "духовний порядок" ставиться понад усе, а високі ідеї детермінують розвиток 
культури в усіх її формах, і в незмінно духовному напрямку. За такою концепцією, традиція становить 
комплекс трансцендентного знання, які акумулюються й успадковуються незліченими поколіннями духов-
ної верстви й різноманітними сакральними громадами. Р. Генон розробив теорію "трансцендентної єдності 
релігій", які хоч і утворюють окремі форми релігійного досвіду, проте, залишаються традиційними [3]. 

Відтак, Р. Генон втілив у своїх працях один з парадоксів релігійного досвіду. Віддаючи належне 
символічності духовних пошуків, він стверджував, що традиція реалізується у площині священності, що 
остання не може бути "переведена для іншої традиції або перенесена в неї, а може бути лише пережита" 
[4, 75]. У той же час саме переведення і перенесення символів різних традицій, виявлення відповідностей 
між дуже несхожими конкреціями релігійного досвіду і стало лейтмотивом життя й творчості Р. Генона.  

Лояльніше ставиться до сучасної культури Заходу румунський етнокультуролог та історик релі-
гії М. Еліаде. Як репрезентант традиційного світогляду він майже не критикує новітню європейську ци-
вілізацію. Займаючись дослідженнями в сферах науки і містики, М.Еліаде ілюструє свої концепції ве-
ликою кількістю фактів з етнографії, культурології, порівняльного релігієзнавства. Відповідно до його 
концепції, людина у традиційних суспільствах може існувати лише у відкритому просторі, де символіч-
но забезпечувався розділ рівнів релігійного досвіду і де спілкування з "іншим світом" здійснювалося 
завдяки обрядам (праці: Архетипи і повторення (1949), "Образи і символи" (1952), "Священне і мирське" 
(1956), "Різновиди міфу" (1963), "Ностальгія за джерелами (1971) та ін.). Вже італійські гуманісти, зазна-
чає учений, прагнули універсалізувати провінційність релігійного досвіду і створити універсальний, поза-
людський, космічний, позаісторичний міф. Тому й сучасне духовне Бажання відтворити час, коли боги 
були присутніми на Землі", сприймаються як спрага священного, вічна "ностальгія за Буттям" [14]. 

М. Еліаде відзначав "терапевтичну роль" повернення суспільством до Початку Начал для по-
родження "нового", "чистого", "ще не зношеного часу" [15, 52]. Адже незважаючи на зовнішню десак-
ралізацію сучасному життя, "більшість "невіруючих" живуть під впливом псевдорелігій і деформованих 
міфологій", а за змістом й структурою культурне "несвідоме виявляє дивні аналогії з міфологічними 
образами і картинами" [15, 130].  

Класична англійська школа антропології й функціоналізму, досліджуючи міф, ґрунтується на 
домінантності індивідуальної психології й запереченні якісної специфіки соціуму. За вченням Е. Дюркгей-
ма, людина є одночасно індивідуальною й соціальною істотою. Людина як істота індивідуальна закорінена 
у власному організмові , й це обмежує її діяльність. Але як істота соціальна вона є репрезентантом вищої 
реальності інтелектуального й морального порядку – суспільства. Колективні ідеї та уявлення нав’язуються 
індивідові суспільством й виступають символами соціальних станів. Міфологію і релігійний досвід Е. Дюрк-
гейм ототожнював з колективними уявленнями про соціальну реальність, убачаючи в них опозицію сакраль-
ного та профанного, подібну суперечності колективного й індивідуального [6]. 
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Дослідження французького філософа Л. Леві-Брюля переконують у тому, що міфологічне мис-
лення як колективне уявлення продовжує існувати у формі релігійного досвіду, моральних понять і 
звичаїв. Виявлення якісної своєрідності міфологічного мислення було значним досягненням Л. Леві-
Брюля [10]. Він показав, як воно функціонує, як узагальнює. Помилковим у його теорії, за твердженням 
К. Леві-Стросса, було розуміння первісного мислення як дифузного, нерозчленованого, як системи, 
закритої для особистого та соціального досвіду, для логічних розумових операцій [11]. 

Е. Кассірер, подібно до мови мистецтва, тлумачить міф як автономну символічну форму куль-
тури з притаманною йому специфікою моделювання зовнішнього світу. У відповідності з його концеп-
цією, світ людської культури є продуктом символічної діяльності людей, яка виражається в автоном-
них формах мови, міфу, мистецтва та науки як способах історичної еволюції духовності людства. 
Е. Кассірер постулював для міфології нерозрізненість внутрішнього і зовнішнього, поступове визріван-
ня суперечності цих двох начал й всеохопну силу міфу, у порівнянні з якою решта категорій людської 
свідомості постають вторинними і абстрактними. Концепція векторності часу базується на історичності 
міфу, від його становлення до неминучої загибелі [7].  

Міфологія і релігійний досвід характеризуються філософом як безсвідома, але регульована 
правилами об’єктивація людських почуттів. Релігію в її найвищих формах Е. Кассірер визначає як ви-
раження нетлінних моральних ідеалів. Унаслідок було створено довершену за своєю систематичністю 
філософію міфу, засновану на принципі символічності [9]. Підсумковою у філософії символічних форм 
стала передостання праця Е. Кассірера "Досвід про людину" (1945) [8]. Людина в ній визначається не 
як соціальна і розумна істота, а як "тварина символічна", котра будує свій світ у відповідних формах. 
Міфологічна свідомість створює власний тип загальності, визначений своєрідною спрямованістю на 
трансцендентність. Усе, чого торкається міф, виявляється втягненим у протиставлення профанного та 
священного. На відміну від етнології та етнічної психології, які розглядали міф як результат відображення 
зовнішнього об’єктивного світу в суб’єктивному світі архаїчної людини, Е. Кассірер відзначав, що катего-
рії "я", "душа", "дійсність" постають не початком, а завершенням міфологічного мислення [9]. 

Феномен міфу поглиблено досліджувався у соціальній психології початку ХХ ст. З метою до-
слідження вищих психічних функцій людини (мови, мислення й волі) німецький психолог В. Вундт за-
пропонував якісно новий метод аналізу традиційних форм культури й буденної свідомості (мови, міфів 
і звичаїв) – втілення "колективної волі" й "народного духу". В його творах "Психологія народів", "Міф та 
релігія" афективні стани, сновидіння та асоціації розглядались як продукти фантазії, споріднені з мі-
фами. Розробка В. Вундта його "психології народів" поклало початок сучасній етнопсихології [1]. 

На відміну від традиційної психології, концепція психоаналізу пов’язує феномен міфу з несвідо-
мими глибинними шарами людської психіки. За оцінкою Е. Фромма, запропонований З.Фрейдом новий 
погляд на релігійний досвід (релігійна проблема – не проблема бога, а проблема людини [13, 217]) 
сприяв тлумаченню релігійного досвіду як засобу інтерпретації людського культурного досвіду. 

З’ясуванню взаємозв'язків прадавньої міфології з магічною практикою й релігійним досвідом 
сприяли праці А. Байбуріна, В. Борисенко, М. Гримич, В. Давидюка, Е. Єфимової, М. та З. Лановик, 
Б. Лобовика, Е. Мелетинського, С.Токарева і деяких ін.  

Феномен християнської традиції у контексті культурології постмодерну досліджується в дисерта-
ційній роботі Е. Германової де Діас. Авторкою з’ясовано особливості філософсько-культурологічного та 
релігійного дискурсів у контексті взаємодії релігійних традицій і культурного розвитку суспільства. Ана-
лізуючи в порівняльному ключі сучасну теоретичну базу традиційної естетики, автор доходить висновку 
про обумовленість історичної еволюційності вимогами національно-культурної традиції і одночасно модерні-
стськими та постмодерністськими тенденціями, що іноді досягають рівня взаємозаперечення. Різко опо-
зиційний характер протистояння традиціоналістської та модерністичної парадигм виявляє як логічне 
завершення такого взаємозаперечення постмодерністську парадигму, що характеризується синтетич-
ною спрямованістю [5]. 

Чимало діячів релігії і культури, у тому числі популярної, обстоюють забезпечення підтримки 
традиційних змістів, норм і правил, які склалися у певній генерації, виховувати нове покоління у дусі 
поваги до перевірених часом цінностей минулих епох. Запозичення персонажів релігійного досвіду 
для використання у світських сюжетах і їх трансформація у персонажів поп-культури чи академічні 
зразки приводить до зниження статусу цієї релігії. Проте якщо з цих позицій розглядати значення нау-
ки і релігії як духовних феноменів суспільства, то інтенція науки на створення нового знання робить її 
найважливішим соціальним фактором змін в культурі та суспільстві.  

Варто враховувати, що релігія виступає хранителем традицій, усталених цінностей, що акуму-
люють історичний досвід соціальної адаптації людини до природи та соціальних спільностей. В цьому 
проявляється відмінність поміж двох взаємодоповнюючих інтенцій соціального життя – на зміни та 
усталеність, на цінність інновацій для науки та домінуючу цінність традицій для релігійного досвіду. Як 
феномени культури наука та релігійний досвід формують особливі програми людської життєдіяльності. 
Наука спрямована на вивчення об’єктів, які актуально або потенційно можуть бути засвоєні в процесі 
людської діяльності. В цьому плані у науки немає меж. Але наука не вичерпує собою всього обсягу 
культури. Релігійний досвід зосереджений на збереженні фундаментальних цінностей культури – мо-
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ральних цінностей, втрата яких загрожує розпадом соціального життя, деградацією людини до рівня 
тваринного існування. 

В цілому ж у дослідницькій літературі проаналізовані різні проблеми, різною мірою дотичні до 
релігійного досвіду в контексті традиціоналістської думки, однак все ж залишається простір для дослі-
дження цієї проблеми як цілісного культурного феномена, що постає як об’єктивно зумовлена потреба ви-
роблення нової системи етнокультурних відносин і противаг у сучасному світі. Серед найавторитетніших 
дослідників цього питання варто назвати передусім його засновників Р. Ґенона та М. Еліаде, а також 
Е. Кассірера, Л. Леві-Брюля, К. Юнга, К. Леві-Строса, П. Сорокіна; серед сучасних українських та російсь-
ких учених – А. Байбуріна, В. Борисенко, М.Гримич, В. Іванова, В. Топорова та ін. Традиційні ж міфологічні 
концепції релігійного досвіду приваблюють своєю відносною простотою, зрозумілістю та елементарною 
доказовістю. Зазначене передовсім стосується теорій циклічності історико-культурного процесу, локальних 
цивілізацій та культурних коловоротів, у яких домінує ідея зародження, розвитку та неминучого занепаду 
культури або ж поширюється положення про месіанство єдиного універсального типу культури.  
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ВІРТУАЛЬНІ ПРАКТИКИ У СИСТЕМІ ПОСТНЕКЛАСИЧНИХ ПРАКТИК 

 
У статті обґрунтована можливість застосування віртуальних практик як різновиду постнекласичних. Осо-

блива увага приділяється експлікації віртуальної проблематики. З’ясовуються необхідні та достатні умови їх фун-
кціонування, що насамперед залежать від наявності практиків, здатних мислити постнекласично. Віртуальні прак-
тики, згідно з авторською позицією, є частиною соціокультурних практик, а самі процеси, що відбуваються у 
віртуальній реальності, мають нелінійний характер. 

Ключові слова: постнекласичні практики, віртуальна реальність, віртуальні практики, постнекласичне мис-
лення. 

 
Ридченко Людмила Александровна, преподаватель Сумского областного института последиплом-

ного педагогического образования 
Виртуальные практики в системе постнеклассических практик 
В статье обоснована возможность применения виртуальных практик как разновидности постнеклассиче-

ских. Особое внимание уделяется экспликации виртуальной проблематики. Выясняются необходимые и достато-
чные условия их функционирования, которые прежде всего зависят от наличия практиков, способных мыслить 
постнеклассически. Виртуальные практики, согласно авторской позиции, являются частью социокультурных прак-
тик, а сами процессы, происходящие в виртуальной реальности, имеют нелинейный характер. 

Ключевые слова: постнеклассические практики, виртуальная реальность, виртуальные практики, постне-
классическое мышление. 

 
Ridchenko Lyudmyla, teacher of Sumy regional institute of post degree pedagogical education 
Virtual practices in the system of post-nonclassical practices 
The article deals with a possibility of using virtual practices as a form of post-nonclassical practices. 

Consideration of virtual practice through the post-nonclassical will allow a person to realize the heuristic potential both in 
natural-science knowledge and in social and humanitarian, which will allow estimating the ideological perspective of 
human activity in general. Special attention to an explication of a virtual perspective is paid. 

The current stage of development of a civilization is followed by an increase of value of virtual practices in all 
spheres of life. Studying such practices is seen in improving and checking possibilities of virtual reality and to promote 
allocation of a Virtualistics to a certain scientific direction – virtuality. 

Investigation of the concept of virtual practices arose recently in a connection with the expansion of human 
capabilities, in particular thanks to the latest technologies, which helped it with the development of a human civilization. 
The virtual reality not only changes our ideas of prospects of a person, and the directions experiments with the 
opportunities of a human body. 

On the basis of the analysis of virtual and post-nonclassical practices necessary and sufficient conditions for its 
implementation become clear, namely: a presence of the practitionerswho are capable to think post-nonclassical and 
ready to work in non-standard conditions with a use of the latest technologies. 

Having comprehended virtual practices through a prism of post-nonclassical thinking it should be noted: 
• first, obvious is that fact that both virtual and post-nonclassical practices are part of human practices; 
• second, considering the virtual reality we have a deal with abstract objects where all the processes that occur 

in it have nonlinear character; 
• third, the integrity of the concept of "virtual reality" in a post-nonclassical paradigm is shown that when the 

person is in virtual reality the border between the world visible, the world objective and the world of thought of the person 
where these worlds are considered by the person in such timepoint as a unit is erased. 

Key words: post-nonclassical practices, virtual reality, virtual practices, post-nonclassical thinking. 
 
Практики створюють відповідно до потреб суспільства. За допомогою практик ми маємо мож-

ливість здобувати та удосконалювати знання. Для кожної конкретної галузі знань практики не лише 
забезпечують її вивчення, а й допомагають в прогнозуванні подальшого розвитку. Дослідження вірту-
альних практик через постнекласичні дасть змогу людині реалізувати свій евристичний потенціал як в 
природничо-науковому знанні, так і в соціально-гуманітарному, що, у свою чергу, дозволить оцінити 
світоглядну перспективу діяльності людини в цілому. Так постала проблема в необхідності ретельного 
аналізу постнекласичного мислення та віртуальної реальності в аспекті співвідношення віртуальних та 
постнекласичних практик. 

Питання проблем віртуалістики відображено у працях таких авторів, як: М. Носов, С. Хоружий, 
О. Астафьєва, Д. Шапіро, Е. Таратута, Л. Нікітін та ін. Особливий інтерес для аналізу постнекласичного 
мислення мають праці дослідників, у яких розглянуті аспекти застосування постнекласичних практик, 
аналіз яких спрямований на експлікацію категоріального апарату постнекласичної науки: Г. Гутнера, 
Л. Богатої, К. Делокарова, І. Добронравовової, Л. Киященко. 
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Метою статті є з’ясування сутності віртуальних практик, а також їхня характеристика як постне-
класичних. 

Поки що в філософській літературі не існує чіткого визначення постнекласичних приактик. Але 
І. С. Добронравова, з’ясовуючи атрибутивні характеристики цих практик, констатує, що "достатніми 
для визначення наукових практик як постнекласичних я б вважала їх інноваційність, а практик мистец-
тва їх креативність" [2, 36]. Даний список можна ще доповнювати іншими характеристиками. Вивчення 
постнекласичних практик сприятиме вирішенню надскладних теоретичних задач, що й актуалізує їх 
дослідження. 

Третє тисячоліття характеризується стрімким зростанням різноманітних науково-технічних до-
сягнень. Сучасний етап розвитку цивілізації супроводжується підвищенням значення віртуальних 
практик у всіх сферах життєдіяльності. Вивчення таких практик вбачається в тому, щоб удосконалюва-
ти і перевіряти можливості віртуальної реальності та сприяти виокремленню віртуалістики в окремий 
науковий напрямок – віртуологію. 

Поняття віртуальних практик виникло не так давно у зв’язку з розширенням можливостей лю-
дини, зокрема завдяки новітнім технологіям, що сприяли розвитку людської цивілізації. Віртуальна 
реальність не лише змінює наші уявлення про перспективи людини, а й експериментує з можливостя-
ми людського тіла. 

Розширення меж віртуальної реальності пов’язано з епохою постмодерну. В цьому зв’язку ці-
каво дослідити віртуальну реальність у широкому сучасному постнекласичному дискурсі. 

Якщо говорити про пізнання, то наш час характеризується проникненням терміна "віртуальна 
реальність" у різні технічні, гуманітарні та природничі науки. Причому в кожній галузі знань термін "вір-
туальність" інтерпретується по-різному. У фізиці – це особливий стан мікрооб’єктів. Через поняття вір-
туальності в фізику проникає уявлення про неметричну форму об’єктивного існування, тобто бачення 
себе через інше та розчинення себе в іншому, де віртуальність визначається як спосіб існування ідеа-
льного. У психології віртуальність – особливий стан суб’єктивного. Особиста чи суб’єктивна історія 
завжди віртуальна. Наприклад, ми часто в думках прокручуємо різні епізоди нашого життя, хочемо 
повернутись в минуле і щось змінити, при цьому домислюємо, прокручуємо в уяві різні траєкторії, але 
реальність непідвласна уяві. У комп’ютерних технологіях віртуальністю є особливий режим роботи 
комп’ютера, де, як пишуть Б. Джегутанов, В. Стрельченко, В. Балахонський, Г. Хон: "віртуальна реа-
льність виступає як новітня технологія, а подібні явища, що відбуваються без технічного оснащення, 
трактуються як топологія" [4, 76].  

Віртуальна реальність має різну інтерпретацію залежно від галузі застосування: фізики, пси-
хології, культури тощо. Кожен різновид науки не тільки надає терміну "віртуальна реальність" свого 
тлумачення, а й навіть в межах однієї науки надає відмінні його значень. 

У фізиці це поняття досліджував В. А. Кайдалов, у психології – М. А. Носов, у техніці – С. П. Капіца, 
Ю. С. Желтов, у музиці – Т. В. Смірнова. Питання комп’ютерної віртуальної реальності як комплексно-
го підходу до вивчення проблем сучасного мистецтва досліджують О. Н. Астафьєва, П. Борсук. 

Зазначимо, що на сьогодні віртуальна реальність бурхливо розвивається, особливо у сфері 
інформаційних технологій. У цій галузі, зокрема, вивчається інформаційне суспільство, в якому важ-
ливу роль відіграє інформаційна культура, яка формується на основі комунікацій та в силу своєї непе-
редбачуваності стає некерованою. Оскільки створення практик на основі інформаційних технологій 
відбувається в реальності, що постійно змінюється, то перед нами постає проблема існування суспі-
льства без об’єктивної та суб’єктивної його основи, коли життя нагадує гру. 

Розглядаючи культурологічний напрям дослідження віртуальної реальності, доходимо до ви-
сновку, що в інформаційному суспільстві суб’єкт сам створює і розвиває середовище, в якому існує, та 
сприймає його за допомогою віртуальної форми. 

Суттєвим моментом у пізнанні віртуальної реальності є співвідношення можливих формальних 
та неформальних норм, де поділ є досить умовним. Коли є формальне представлення віртуальної 
реальності, то з’являється можливість визначення певних траєкторій подій, що відбулися з суб’єктом, 
тобто дана віртуальна реальність набуває прозорості, а значить їй притаманна відкритість. У випадку 
неможливості надання формального представлення, ми не зможемо відтворити дану віртуальну реа-
льність, що свідчить про складність пізнаваного об’єкта. Отже, незважаючи на можливість чи немож-
ливість формального представлення, якщо ми маємо справу з віртуальною реальністю, то їй властива 
нелінійність, складність, відкритість, нестійкість, тобто для пізнання віртуальної реальності релевант-
ними є постнекласичні підходи.  

Щоб уточнити наше розуміння цього непростого терміна, необхідно зрозуміти, які фактори 
об’єднують сутності віртуальної реальності. 

Кожна окрема наука не може існувати сама по собі без тісної взаємодії з іншими науками. Не-
обхідно не забувати про те, що хоча поняття "віртуальна реальність" відбиває цілісне явище, але все 
ж таки воно складається із взаємодії двох слів віртуальності та реальності. Тому, визначаючи "віртуа-
льну реальність", нам необхідно визначитись, яку реальність ми маємо на увазі. Якщо розглядається 
реальність у сфері інформаційних технологій, то ми маємо справу з комп’ютерною віртуальною реа-
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льністю. Коли ж ми сприймаємо реальність за допомогою відчуттів, то в під віртуальною реальністю 
ми розуміємо певні стани свідомості. 

На сьогоднішній день, використовуючи соціокультурні практики в темпоральному аспекті, пе-
реосмислюються межі можливого та неможливого, що дозволяє осмислити постмодерний та транс-
модерний тип суспільства. В цілому трансмодерний тип суспільства може бути представлений як 
культурна традиція, спрямована на сприйняття минулого, теперішнього та можливого через неможли-
ве, а постмодерний осмислюється як перехід можливого майбутнього в неможливе майбутнє. Кожен 
суб’єкт живе в своєму темпоральному вимірі, саме через цей вимір пізнає світ. Так, А. Алюшин та 
О. Князєва розглядають реальність існуючу саму по собі, тобто "незалежно від присутності в ній спо-
стерігача" [1, 81]. Прикладом можуть слугувати соціоприродні об’єкти. Завдяки постнекласичній науці 
стає можливим дослідження не лише складних соціоприродних об’єктів, а й віртуальних. Передусім 
зауважимо, що за допомогою віртуальних об’єктів, які виникають внаслідок трансформацій взаємодії 
суспільства, природи та техніки, відбувається осмислення саморозвитку природних об’єктів. 

Перш ніж давати визначення віртуальній реальності, необхідно навчитись розрізняти поняття 
реальності та дійсності. Так, реальність є буття – в – собі, це те що існує, є перехідним, може виникну-
ти. Така категорія, як "дійсність" відображає непереривний рух, непереривні зміни. Тобто дійсність – 
це буття сущого в дії. Адже, як відомо, є реальне буття, тобто світ існування, та ідеальне буття, тобто 
світ сутностей. 

Ми не ставимо собі за мету побудувати одне єдине правильне визначення концепту "віртуаль-
на реальність". Більш доцільно було б сформулювати поняття, яке ми використовуємо. Оскільки вір-
туальна реальність є складною, нелінійною, плинною сутністю, то неможливо сформулювати єдине 
визначення даного концепту, адже його значення змінюється залежно від вибору певного напрямку 
застосування. 

В контексті даної роботи під "віртуальною реальністю" ми будемо розуміти таку взаємодію між 
різнорідними об’єктами, які знаходяться на різних ієрархічних рівнях, яка за певних умов може прояви-
тись та розширити свої межі. Створюється вона за допомогою творчої сили особистості та означає 
можливість існування світів, створених людиною чи то за допомогою відчуттів, чи то з використанням 
інформаційних та інших технологій. Тим самим концепт "віртуальна реальність" розуміється нами як 
складна взаємодія світу дійсного, світу об’єктивного та світу думки людини. Вона поділяється на при-
родну і штучну.  

Так, Г. П. Мєнчіков характеризує віртуальну реальність як різновид складного конструкту. "Вір-
туальна реальність – це різновид реальності, проміжний, штучно сконструйований у свідомості людини, 
який виникає, існує і сприймається нашими органами чуття як природний в сам момент його співконструю-
вання" [5, 8]. 

У науковій літературі можна зустріти розуміння віртуальної реальності у досить вузькому смислі. 
Наприклад, тільки в контексті сучасних інформаційних технологій. Д. І Шапіро розуміє під віртуальною 
реальністю "комп'ютерне відображення з урахуванням особливостей мозку в кібернетичний простір як 
загальної картини, представленої по всіх сенсорних каналах, як і будь-яких деталей і їх комбінацій (у тому 
числі "погляд зсередини") з аналізом варіантів динаміки і ухваленням рішень" [7, 32]. Створити такий вірту-
альний світ можливо завдяки побудовам певних формальних моделей, які відображають процеси, що 
відбуваються в цьому світі та використовуються як багатовимірні просторові представлення. 

Для кожної конкретної проблеми в системах віртуальної реальності використовуються різні рі-
вні занурення в неї. Р. А. Нуруллін виділяє два підходи до віртуальності, де перший розглядає людину 
в якості центра всіх буттєвих горизонтів, а другий дозволяє моделювання визначеності нижче розмі-
щеного рівня віртуального буття та визначає віртуальність як "визначеність можливої події, яка може 
за певних реальних умов актуалізуватися в реальну подію" [6, 5]. При використанні комп’ютерних вір-
туальних технологій стає можливим не лише розширення кількості користувачів віртуального простору, а й 
вплив на фізичну реальність. Наприклад, завдяки використанню комп’ютерних віртуальних технологій 
можна здійснити хірургічну операцію при взаємодії людини та робота шляхом повторення ним її рухів. 

Філософський аналіз віртуальної реальності дає нам можливість визначити її місце в постнек-
ласичній парадигмі. Воно вбачається у індивідуальних чи колективних утвореннях, але в індивідуаль-
ному сприйнятті віртуальних світів. Наприклад, для того щоб користувача занурити у кіберпростір, йо-
му необхідне комп’ютерне віртуальне тіло, або віртуальний простір, який створює один або група 
програмістів, але виконує ті чи інші задачі кожна людина по-різному, оскільки сприйняття кіберпросто-
ру буде різним. За такого підходу віртуальна реальність стає постнекласичним феноменом, а тому 
людські практики, пов’язані з віртуальною реальністю, також є постнекласичними. Необхідно зазначи-
ти, що для повноцінного вивчення постнекласичних віртуальних практик мають існувати необхідні та 
достатні умови для їх здійснення, а саме: наявність самих практиків, які здатні мислити постнекласич-
но та готові працювати в нестандартних умовах з використанням новітніх технологій. 

Отже, осмисливши віртуальні практики крізь призму постнекласичного мислення, можна зро-
бити такі висновки: по-перше, віртуальні практики безпосередньо є частиною соціокультурних практик, 
а, як зауважує І. С. Добронравова, "питання про класичність або некласичність практик – це завжди 
питання про співвідношення метода і предмета. Думається, що спосіб осмислити наше існування в 
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термінах постнекласичних практик – це не останній крок у концептуалізації людського життя, будуть 
наступні кроки, які скасують певні ідеалізації нинішніх концептуалізацій. Нам невідомо, що це за ідеа-
лізації, поки вони можуть добре працювати в осмисленні сучасного етапу розвитку соціокультурних 
практик. Синергетичне ставлення до практик як самоорганізаційних, мінливих і перехідних забезпечує 
і розуміння того, що багато в сучасних соціокультурних практиках принципово нового: досить згадати 
віртуальні практики, пов’язані з Інтернетом" [3, 15], тобто і віртуальні практики не можна розглядати 
поза межами постнекласичних; по-друге, розглядаючи віртуальну реальність, ми маємо справу з абс-
трактними об’єктами, коли всі процеси, які в ній відбуваються, мають нелінійний характер; по-третє, 
цілісність концепту "віртуальна реальність" в постнекласичній парадигмі проявляється в тому, що за 
умови перебування людини у віртуальній реальності стирається межа між світом видимим, світом 
об’єктивним та світом думки людини, ці світи розглядаються людиною як єдине ціле. 
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ДОЗВІЛЛЯ АНТИЧНОСТІ В КОНТЕКСТІ ВИДОВИЩНОЇ КУЛЬТУРИ:  
ГЛАДІАТОРСЬКІ ІГРИ 

 
У статті здійснено аналіз дозвілля античності у контексті видовищної культури гладіаторських ігор на ос-

нові античної літературної рефлексії, зокрема крізь призму праць істориків, філософів, поетів, письменників й 
ораторів стародавніх Греції і Риму. На ґрунті проведеного дослідження автором виявлено трансформації дозвілля 
як соціального і гуманітарного досвіду античного суспільства, встановлено сутність та зміст гладіаторських ігор як 
масової форми дозвілля античності. Автором охарактеризовано моральні аспекти гладіаторських ігор у контексті 
видовищної культури античності. 
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Гончарова Елена Николаевна, доктор культурологии, доцент, Киевский национальный университет 

культуры и искусств, заведующий кафедры истории Украины и музееведения 
Досуг античности в контексте зрелищной культуры: гладиаторские игры 
В статье осуществлен анализ досуга античности в контексте зрелищной культуры гладиаторских игр на 

основе античной литературной рефлексии, в частности сквозь призму работ историков, философов, поэтов, пи-
сателей и ораторов древних Греции и Рима. На основе проведенного исследования автором обнаружены транс-
формации досуга как социального и гуманитарного опыта античного общества, установлена сущность и содер-
жание гладиаторских игр как массовой формы досуга античности. Автором охарактеризованы моральные 
аспекты гладиаторских игр в контексте зрелищной культуры античности.  
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Leisure antiquity in the context of entertainment culture: gladiatorial games 
The article presents the analysis of leisure in the context of spectacular ancient culture gladiatorial games based 

on ancient literary reflection of the work of historians, philosophers, poets, writers and orators of ancient Greece and 
Rome. Based on the study, the author found the transformation of leisure as a social and humanitarian experience of 
ancient society, established the nature and content of the gladiatorial games as a form of mass entertainment antiquity. 
The author described the moral aspects of gladiatorial games in the context of spectacular culture of antiquity. 
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Дедалі частіше в різних галузях гуманітарного знання людство звертається до розуміння ди-

намічності і діалектичності історичного руху та реалізації культурних цінностей, які розглядаються не 
лише як об'єктивні характеристики культури, що дозволяє осмислити поняття цінності як цілісності 
культурних традицій, як багатство їх прояву на різних рівнях суспільної активності, а й як сукупність 
вироблених цивілізацією механізмів, норм і правил соціальної взаємодії, одним з видів якої є дозвіл-
лєва діяльність.  

Утім, зосереджуючись на античному дозвіллі як передусім вільному часі, кількість і якість якого 
позначає міру суспільного багатства греків, трансформаційних змінах римської дозвіллєвої культури, 
визначаючи античне дозвілля як схоле, інтелектуальний і видовищний otium, дослідники почасти не-
достатньо звертають увагу на той момент, що виступи спортсменів, як і поетів, рапсодів, акторів і гла-
діаторів були публічними, то ж складали елемент тогочасних видовищ – прообразів сучасних культур-
но-дозвіллєвих, а останнім часом – завдячуючи телебаченню – і розважальних шоу. Тому автор статті 
ставить собі за мету показати, як саме поставало дозвілля античності в контексті видовищної культури 
стародавніх Греції і Риму та з’ясувати характер теоретичної рефлексії гладіаторських ігор як елементу 
видовищної культури й соціокультурних детермінант цього процесу на основі аналізу наукової літера-
тури та історичних джерел. 
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Дозвілля античності та його окремі форми розглядали крізь призму філософських, історичних, 
літературних, педагогічних, культурологічних досліджень С. Аверінцев, Я. Буркхард, В. Дмитренко, 
О. Лосєв, Ф. Коуел, К. Куле, А. Мазаєв, Г. Нікітіна, А. Обертинська, В. Рябков, Х. Хефнер, А. Чечетін та 
ін., які вже стали класиками і незаперечними авторитетами у цій царині. З іншого боку, у дослідженнях 
Г. Аванесової, О. Генкіної, О. Клюско, І. Петрової, Б. Чумаченка, присвячених дозвіллю, гладіаторським 
іграм, розвагам і видовищам античного світу зазвичай приділялося менше уваги. 

Вважаємо, що нові підходи до вивчення історичного, культурологічного процесу розширюють 
можливості у дослідженні дозвілля як соціально-культурного явища, виявленні місця дозвілля анти-
чності у системі культурологічних знань і необхідності визначити магістральні напрями у дослідниць-
кому пошуку. Аналіз дозвілля античності в культурологічному контексті доповнює уявлення про люд-
ське суспільство минулих епох як цілісних динамічних системах. Наше дослідження відповідає 
нагальному завданню, яке постає нині перед культурологією, – опису усіх видів людської діяльності та 
їх глибинних основ, які закладені в культурній традиції їх соціального універсуму [4, 33-34]. 

Становлення і формування індивідуальних та масових форм дозвілля античності, особливості 
видовищної культури античності, специфіку гладіаторських ігор можна дослідити, здійснюючи аналіз 
творів Марка Тулія Цицерона, історичних праць Гая Светонія Транквілла, анналів Публія Корнелія Тацита, 
життєписів Плутарха, моральних творів Луція Аннея Сенеки, елегій Овідія, епіграм Марка Валерія Марціала, 
Люція Апулея, Макробія Феодосія. 

На думку російського культуролога О. Генкіної, в дозвіллі античності спостерігається два типи 
дозвіллєвої діяльності: 1) види і форми дозвілля, пов'язані з релігійним культом, включаючи міфологію, 
традиційні обряди і ритуали, масові дійства, де, відповідно до класифікації цінностей античного дозвілля, 
провідними цінностями виступають культовість і агональність; 2) види і форми дозвілля, пов'язані з побу-
том, повсякденними заняттями, індивідуальними особливостями учасників дозвіллєвої діяльності антично-
сті, де первинними з'являються цінності орієнтації на спілкування і компенсаторності [2].  

У дисертації "Цінності античного дозвілля як соціально-культурна система" О. Генкіна виокре-
млює види і форми дозвілля, джерелом яких є релігійне служіння (отже, цінностями – культовість і 
агональність), і складають тип "мимовільного дозвілля", бо вони виникають окрім волі тих, що беруть 
участь в сакральних обрядах, виконання яких неодмінно для всіх громадян і з'являється їх безпосере-
днім обов'язком. Проте під час культового торжества відбувається не лише процес усунення від що-
денної праці, але естетичне та інтелектуальне збагачення індивіда, ефективна розрядка емоційної на-
пруги, активне міжособистісне спілкування, що представляє компенсаторну цінність дозвілля. У історичних 
і культурних умовах, що змінюються, архаїчні обряди і ритуали втрачають головний смисловий стрижень – 
сакральність, але залишаються градації семантичного її вираження, а також потреби, що сформувалися в 
результаті генетичної пам'яті, виховання, поведінкових стереотипів, що існують впродовж багатьох століть, 
і соціальних норм. Дозвіллєва діяльність, яка ґрунтується на побутових розвагах, що знаходяться поза са-
кральністю, представляє другий тип дозвілля античності – довільний, світський, нерелігійний, опосередко-
ваний інтелектуалізацією, естетизацією, орієнтацією на спілкування і компенсаторною цінністю дозвілля. 
Типи, види і форми мимовільного дозвілля диференціюються на підставі специфіки релігійних ритуальних 
дійств античності на: а) підтип свят, висхідних до календарно-міфологічних циклів (землеробство, виног-
радарство й ін., де провідною цінністю є культовість); б) підтип свят-вшановувань, обумовлених жертовни-
ми агональними діями; в) підтип релігійно-політичних свят, що поєднують в собі і культовість, і агональ-
ність. Перший підклас базується на міфах, що пояснюють природні явища, до нього відносяться в Греції – 
Лінеї, Анфестерії, Малі і Великі Діонісії, Панафінеї, в Римі – Віналії, Флоралії, Медітріалії. Проте слід 
зауважити, що дана група дозвіллєвих діянь найбільш характерна для античної Греції, оскільки на 
відміну від Риму там була створена єдина міфологічна система, що дозволила успішно розвиватися 
заснованим на ній культовим церемоніям [2]. 

Давні римляни любили агони, видовища – ludi, але, на відміну від греків скоріше перебували у 
ролі пасивних глядачів, ніж учасників, зневажаючи гладіаторів як злочинців і гістріонів (акторів) як жа-
люгідних комедіантів [20, 56]. Інтелектуальні елітарні форми дозвілля античності не могли конкурувати з 
змагальними та видовищними формами розваг, які значно більше притягали римський натовп. Під час 
імперії згадка про ludi, які включали театралізовані розваги, як вважає Ф. Коуел, означала для більшості 
захоплюючі перегони на колісницях у Великому цирку і, передусім, гладіаторські бої в амфітеатрах [5]. 

Як пише давньоримський філософ і філолог Феодосій Макробій у своїх "Сатурналіях", ще у 474 
чотириста році після заснування Риму (279 р. до н.е.) Автрон Максим перед початком вистави прогнав 
через ристалище свого побитого і прив'язаного до рогатини раба. "Обурений з цього приводу Юпітер 
повелів якомусь Аннію уві сні, щоб той сповістив сенат, що йому не сподобався сповнений жорстокості 
вчинок. …він був доставлений на носилках в сенат і доповів про все. І ледь його мова завершилася, 
без зволікання у нього відновилося хороше здоров'я, і він вийшов з курії на своїх ногах. Отже, за рі-
шенням сенату і згідно з Менієвим законом до тих циркових вистав було додано день заради розчу-
лення Юпітера, і він був названий "інставратіцій" [6, Кн.1, ХІ, 3]. 

Г. Хефлінг у дослідженні "Римляни, раби, гладіатори: Спартак біля воріт Риму" зауважує, що 
популярність гладіаторських боїв серед публіки зростає. Як засвідчує римський комедіограф Теренцій, 
ще в 160 р. до н.е. довелося несподівано перервати виставу його п'єси "Свекруха", оскільки пошири-
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лися чутки про те, що саме в цей час почнеться бій гладіаторів на похоронних іграх в честь Емілія Па-
вла, події, якої, звичайно, ніхто не хотів пропустити [18].  

Елементи видовищної культури античності численні і різноманітні: спортивні змагання, театра-
льні вистави і хори, релігійні свята – проходження донаторів, ігри на честь богів; змагання поетів, ви-
ступи рапсодів, циркачів, акторів і гладіаторів. Сюди ж відносилися і виступи ораторів: у народному 
зібранні Афін, на Римському форумі, виступи в геліеї, ареопазі, сенаті.  

Видовищний характер античної, особливо давньоримської, культури був настільки яскраво ви-
раженим, що проведення ігор, наприклад, перетворилося згодом на важливу складову внутрішньої 
політики. Так, новообрані римські еділи були зобов’язані, разом з іншими питаннями міського управ-
ління, вирішувати і проблему розваг міського населення (курульний едилітет як патриціанська магістратура 
був створений в Римі ще у 366 р. до н.е.). Зважаючи на це, кандидати на цю посаду у своїх передвиборчих 
"програмах" обіцяли ті чи інші видовищні ексклюзиви. Розважально-видовищний момент політики був на-
стільки вагомий, що був прийнятий закон (Туліїв закон) проведений у 63 році до н.е. Марком Тулієм Цице-
роном, який, між іншим, забороняв кандидатам на вищі посади в римській республіці влаштовувати видо-
вища для народу з метою підкупу виборців. У промові "На захист Публія Сестія" Цицерон зауважує, що 
"більшого натовпу людей, ніж той, який буває під час боїв гладіаторів, не буває ніколи: ані під час сходин, 
ані …під час будь-яких коміцій" [19, 146]. Як стверджує Цицерон у "Другій філіппіці проти Марка Антонія", 
імператор Гай Юлій Цезар "гладіаторськими іграми, спорудженнями, щедрими роздаваннями, іграми він 
залучив на свій бік неспокушений натовп; своїх прибічників прив’язав до себе нагородами" [20, 319]. Дав-
ньогрецький історик Плутарх у "Порівняльних життєписах. Цезар" пише, що "після тріумфів Цезар почав 
роздавати солдатам багаті подарунки, а народу влаштовував пригощання й ігри… Ігри – гладіаторські бої 
та морські битви – він дав на честь своєї давно померлої доньки Юлії" [13, 55]. 

За часів правління імператора Октавіана Августа різні роздачі для римської бідноти та безкоштовні 
видовища влаштовувалися вже не час від часу, як за часів Римської республіки, а постійно, ставши гаран-
тованим привілеєм жителів Рима. Як вважає В. Дмитренко, з боку Октавіана це не була лише щедрість, а й 
своєрідний превентивний захід, спрямований на запобігання голодним бунтам і всіляким протестам 
[3, 253]. В документі "Res gestae divi Augusti" імператор Октавіан Август докладно описує статистику масо-
вих видовищ, гладіаторських ігор та витрати на них. "Тричі я давав гладіаторські ігри від свого імені і 5 раз 
від імені моїх синів і онуків. Під час цих ігор брало участь в боях близько 10 000 осіб. Видовище змагань 
скликаних звідусіль атлетів двічі представляв я народу від свого імені, а в третій раз – від імені мого онука. 
4 рази я влаштовував ігри від свого імені, а також 23 рази – замість інших магістратів (від їхнього імені). В 
консульство Гая Фурнія і Гая Сілана я як глава колегії квіндецемвіров з Марком Агриппою в якості колеги 
влаштував Секулярні ігри від імені цієї колегії" [18]. Проте імператор Октавіан Август не був першим, хто 
влаштовував привселюдні смертельні ігри. Ще раніше етруски перетворили просте заклання військо-
вополонених, принесених в жертву при похованнях, в дещо інше, а саме в їх боротьбу не на життя, а 
на смерть у могил предків і на арені (ймовірно римляни перейняли гладіаторські ігри з Тарквінії) [18]. 
До нас дійшли етруські похоронні урни другої половини III ст. до н.е., на яких зображені такі фехтувальні 
гри. На цих зображеннях в двох випадках галли протистоять своїм одноплемінникам, а в одному випадку – 
галли фракійцям. Обидва цих поєднання добре відомі нам за пізнішими гладіаторськими боями римлян. 

Термін "munus" (у множині – "munera") постійно використовувався для позначення гладіаторських 
ігор. Якщо раніше вони проводилися виключно при похованні померлих, тобто нерегулярно, то посту-
пово їх перенесли на грудень, коли справлялися сатурналії – свята на честь бога Сатурна, пов'язані 
спочатку з людськими жертвопринесеннями. Людською кров'ю умиротворяли і страшних богів підзем-
ного світу, а також богів землеробства. 

На гладіаторську службу відправляли насильно не тільки відвертих злочинців, а й іноді невин-
них або несправедливо засуджених. Такі зловживання в часи Республіки, ймовірно, досить часто і в 
широких масштабах допускали деякі намісники провінцій. Як стверджував Цицерон, проконсул Маке-
донії Луцій Пізон Цезоній змушував багатьох безвинно засуджених битися з дикими тваринами, а Лу-
цій Корнелій Бальб-молодший, будучи квестором в Іспанії в 44-43 рр. до н.е., труїв хижаками і римсь-
ких громадян, у тому числі й одного лише за його потворність [18]. 

Найстаріша школа гладіаторів в Капуї належала, ймовірно, Гаю Аврелію Скавру, який в 105 р. 
до н.е. за допомогою своїх викладачів навчав мистецтву фехтування легіони консула Рутілія. Поганою 
славою три десятиліття по тому користувалася знаменита школа Гнея Лентула Батіата, після того як з 
неї в 73 р. до н.е. втекло близько 70 гладіаторів під керівництвом Спартака. 

Серед гладіаторів існував ряд відмінностей. Так, мурміллонами (або мірміллонами) називалися за 
значком у вигляді морської риби на шоломі або касці. В їх спорядження входили галльський щит, а також 
меч і спис. Ще одним типом гладіаторів, який, ймовірно, мав глибоке історичне коріння, був ретіарій, або 
боєць з мережею. Одягнені на зразок рибалок у сорочку-туніку, ретіарії кружляли навколо своїх супротив-
ників, намагаючись миттєво накинути на них мережу, щоб вивести з ладу і заколоти кинджалом або тризуб-
цем, що нагадував той, що вживався при лові тунця. Якщо жертва вміло ухилялася, то ретіарій швидко 
підтягував мережу до себе за допомогою спеціального шнура і знову починав "ловлю". Українська дослідниця 
А. Обертинська пише про назву гри гладіаторів "ловля риби" як усталену в історії масових ігор [9]. Головним 
супротивником ретіарія поряд з мірміллоном був секутор, тобто переслідувач, озброєння якого, так само як у 
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важкоозброєного самніта, складалося з шолома з прорізом для очей, меча і щита. Були серед них і кінні бійці, 
такі, як андабати, тіло яких прикривала парфянська кольчужна броня, а обличчя – глухий шолом без про-
різів для очей. Озброєні вони були довгими списами, які направляли один на одного на повному скаку. Ессе-
дарії ж билися в британських колісницях (двоколках), що управлялися візником, який стояв поруч [18]. 

Гермесу, одному з популярних на той час гладіаторів, присвятив свою епіграму римський поет 
Марк Валерій Марціал: 

Гермес – Марсова племени утеха, 
Гермес может по-всякому сражаться, 
Гермес – и гладиатор и учитель, 
Гермес – собственной школы страх и ужас, 
Гермес – тот, кого сам боится Гелий, 
Гермес и Адволанта презирает, 
Гермес всех побеждает невредимый, 
Гермес сам себя в схватках замещает, 
Гермес – клад для барышников у цирка, 
Гермес – жен гладиаторских забота, 
Гермес с бранным копьем непобедимый, 
Гермес грозный своим морским трезубцем, 
Гермес страшный и в шлеме под забралом, 
Гермес славен во всех деяньях Марса, 
Гермес вечно един и триединый [8, V, 24]. 
Видишь ты, как на быках молодых наездники ловко 
Прыгают, как без труда с ношей мирятся быки? 
Этот висит на вершине рогов, тот бежит по лопаткам 
Взад и вперед: на быке машет оружием он [8, V, 31]. 

Під час секулярних ігор, що відбувалися в цирку в присутності імператора Клавдія, як пише 
Корнелій Тацит в "Анналах", "Публій Долабелла вніс пропозицію, щоб обрані на посаду квесторів, що-
річно давали на свої кошти вистави гладіаторів" [17, ХІ, 22]. 

Одним з палких прихильників гладіаторських ігор був і сам імператор Клавдій. Змальовуючи 
уподобання імператора, Гай Светоній Транквілл у "Житті дванадцяти цезарів. Божественний Клавдій" 
пише, що на гладіаторських іграх, своїх або чужих, він кожного разу наказував добивати навіть тих, хто 
впав випадково, особливо ретіаріїв: йому хотілося подивитися в обличчя вмираючим. "Коли якісь єди-
ноборці вразили один одного на смерть, він негайно наказав виготовити для нього з мечів того й іншо-
го маленькі ножички. Звіриними цькуваннями і полуденними побоїщами захоплювався він до того, що 
був на видовищі рано вранці і залишався сидіти, навіть коли всі розходилися снідати" [16, V, 34]. Але 
одного разу зробив він добре і доречно: "одному колісничному гладіаторові він дав почесну відставку 
на прохання його чотирьох синів і під гучне схвалення всіх глядачів, а потім тут же вивісив оголошен-
ня, вказуючи народові, як добре мати дітей, якщо навіть гладіатор, як можна бачити, знаходить в них 
захисників і заступників" [16, V, 5]. 

Римський письменник Люцій Апулей в своїх "Метаморфозах або Золотому віслюкові" обіцяє 
тільки "порадувати слух читача", тобто забавляти його. Автор побіжно і живо малює найрізноманітніші 
верстви сучасного йому суспільства, культуру, мистецтво, побут, дозвілля; він робить це без серйозної 
критики, без гарячого співчуття і жалю до тих, хто страждає, але і без вихваляння тих, хто примушує 
інших страждати; дещо байдужий гумор забарвлює всю розповідь. Апулей розповідає, як у місті Пла-
тея вони почули багато розмов про Демохара, який збирається влаштувати бій гладіаторів. "… У кого 
знайдеться стільки винахідливості, стільки красномовства, щоб в належних виразах описати різні сторони 
складних приготувань? Ось знамениті за силою гладіатори, ось і випробуваної моторності мисливці, а там 
злочинці, засуджені на смерть, уготовані для відгодовування диких звірів; збиті машини на високих палях, 
вежі, побудовані зі з'єднаних одна з другою дощок на зразок рухомого будинку, прикрашеного яскравим 
живописом, – прекрасні вмістища для учасників майбутнього полювання. До того ж яка безліч, яке розмаїт-
тя звірів! …Але з усіх приготувань до розкішного видовища найбільше вражало незвичайна кількість вели-
чезних ведмедів, яких він збирав, не шкодуючи витрат, звідки тільки міг" [1, IV, 13].  

У "Скорботних елегіях" римський поет Публій Овідій Назон засуджував криваві забави своїх 
сучасників [10, ІІ, 1] і палко закликав принцепса (Октавіана Августа) (чи жартома, чи серйозно) заборо-
нити ігри, видовища й цирк. 

Хай він у чомусь правий, – тоді як із грищами бути? 
Блуд може й там прорости. Так і видовища всі: 
Не одного з глядачів на лихе підштовхнула арена, 
Де під кривавим піском – втоптана боєм земля. 
Заборони тоді й цирк: небезпечна вільність у цирку - 
При незнайомцеві там юне дівчисько сидить. 
От походжають жінки: для них портик – місце побачень, 
… Може, безпечнішим є саме те, що пишуть для сцени? 
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Може, й мімам отим вільність підмостки дають? 
Часто на сцені й мої, до речі, звучали поеми… 

Й у інших людей подібні жорстокі забави, гладіаторські ігри викликали несприйняття й огиду. 
Римський філософ, поет і державний діяч Луцій Анней Сенека у своїх "Моральних листах до Луціллія" 
так описує улюблене багатьма римлянами видовище: "Casu in meridianum spectaculum incidi, lusus 
exspectans et sales et aliquid laxamenti quo hominum oculi ab humano cruore acquiescant. Випадково по-
трапив я на полуденну виставу, сподіваючись відпочити і чекаючи ігор та дотепів – того, на чому по-
гляд людини заспокоюється після виду людської крові. Яке там! Все попереднє була не боєм, а су-
цільним милосердям, зате тепер – жарти в сторону – пішла справжня різанина! Прикриватися нічим, 
усе тіло підставлено під удар, жодного разу нічия рука не піднялася даремно.  

І більшість воліє це звичайним парам і найулюбленішим бійцям! А чому б і ні? Адже немає ані 
шолома, ані щита, щоб відбити меч! Навіщо обладунки? Навіщо прийоми? Все це лише відтягує мить 
смерті. Вранці люди віддані на розтерзання левам і ведмедям, опівдні – глядачам. Це вони наказують 
убивцям йти під удар тих, хто їх вб'є, а переможців щадять лише для нової бійні. Для борців немає 
іншого виходу, крім смерті. У справу пускають вогонь і залізо, і так допоки не спорожніє арена" (пере-
клад наш. – О. Г.) [15, VII, 3-4]. 

Постійне проведення масових видовищ, в тому числі і гладіаторських ігор, потребувало знач-
ної організаційної роботи з публікою і спеціальних приміщень. 

Перший амфітеатр в Римі спорудив ще в середині I ст. до н.е. Гай Скрібоній Куріон. За дерев'яним 
амфітеатром з двома обертовими частинами послідував в 46 р. до н.е. амфітеатр Цезаря, також дерев'я-
ний. Римський імператор Октавіан Август багато будував сам і спонукав до зведення громадських будівель 
римську знать. Один з найближчих помічників Октавіана, Луцій Статилій Тавр, 30 р. до н.е. побудував на 
Марсовому полі кам’яний амфітеатр [3, 252]. В середині I ст. н.е. додався амфітеатр Нерона. Корнелій Тацит 
пише в "Анналах" про "споруджений Цезарем (Нероном. – О. Г.) на Марсовому полі величезний амфіте-
атр, його фундамент та використані на його спорудження колоди" [17, ХІІІ, 31]. Однак найбільший і знаме-
нитий римський амфітеатр звели в 70-х роках I ст. н.е. між Палатинським і Есквілінським пагорбами імпе-
ратори Веспасіан і Тіт: це був величезний, монументальний амфітеатр Флавіїв, що отримав пізніше назву 
Колоссеум, або Колізей. Він міг вмістити в себе одночасно більше 45 000 глядачів (деякі автори говорять 
навіть про 80 000 або 87 000) [5]. Популярність гладіаторських ігор в Італії засвідчує хоча б те, що там на-
лічувалося 99 амфітеатрів, з яких археологами вивчено 27. Всі вони були споруджені за рахунок міста або 
за рахунок приватної особи, іноді будівництво частково фінансував сам імператор. 

Греки і римляни першими почали проводити масові видовища – театральні і спортивно-
циркові. Програми святкувань протягом сторіч мінялися: до елементів постійних, таких, як жертвопри-
несення, молитви, урочисті ходи, додавалися заходи суто видовищні, розважальні. Це могли бути су-
тички гладіаторів або бої з дикими звірами в амфітеатрі, гонки на колісницях в цирку, театральні ви-
стави. Якщо в Греції видовища були однією з форм культових торжеств, формою шанування богів, 
свого роду містеріями, а крім того, довго зберігали характер змагальний, агоністичний, то в Римі видо-
вища розглядалися виключно як величні масові розваги.  

У вільних громадян дозвіллєві заняття можна розподілити на ті, що проводилися вдома, і ті, що 
відбувалися у суспільному місті; сільські і міські; активні і пасивні; індивідуальні, групові і масові; пізнаваль-
ні, розважальні, виховні; конструктивні і деструктивні; самоорганізовані і суспільно організовані. Далі куль-
турна свідомість вирішує згідно з власною вірою та смаками – мімесис чи "фантасія", природа чи творчість, 
правила чи свобода, раціональність чи емотивність, об’єктивне чи суб’єктивне. У культурно-дозвіллєвій 
сфері у Давньому Римі індивідуалізованим формам дозвілля все частіше протиставлялися масові, домаш-
нім – суспільно-організовані, інтелектуальні види занять зсувалися у бік фізичних, духовні розвиваючі 
форми дозвілля почасти замінювалися видовищами, які охоплювали одночасно тисячі людей.  

Проведений аналіз засвідчує, що дозвілля в епоху Античності було не просто формою побуто-
вої чи суспільної поведінки, а певною мірою віддзеркалювало певні життєві та політичні позиції, слугу-
вало важливим критерієм оцінювання соціальної ролі людини в громаді, відображало соціально-
культурні трансформації в суспільстві. Дозвіллєва трансформація простежувалась у повсякденному 
житті: якщо для грека справою честі була перемога в агонах, то для римлянина – інститут клієнтели та 
його розширення; у Греції цінувалася активна особиста участь у народних змаганнях, у Римі – урочис-
ті жертвопринесення певному божеству або ж уболівання за спеціально навченими учасниками зма-
гань; у Греції сповідувався культ краси вільної особистості, у Римі – культ влади і сили. Тому дозвілля 
як соціально-культурного явища серед римських цінностей немає, дозвілля як духовна категорія не 
може бути предметом бажань і устремлінь римлянина [11, 93].  

Разом з тим, "Оtium" в античному Римі – це діяльність особлива, діяльність, що спрямована на 
саморозвиток та самовдосконалення людини, яка є "архітектором" своєї долі, активним суб’єктом со-
ціально-культурного процесу. Однак у соціальному житті дозвілля є відмінною ознакою та головною 
формою життя лише вільно народженої людини (в античній Греції) або соціально забезпеченого про-
шарку (в античному Римі) [11, 113]. 

Отже, в античному суспільстві праця і дозвілля диференціюються, стаючи самостійними сфера-
ми життя людини. У представників широких кіл вони ще тісно переплітаються з народною культурою, 
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фольклором, народними святами. Дозвілля заможних людей, знаті набуває нових форм, збагачуючись 
новим змістом. Зароджуються професії, представники яких зайняті організацією розваг знаті у вільний 
час, а також займаються художніми ремеслами, мистецтвом, філософією. З’являються фахівці, які за-
ймаються організацією суспільних свят і масовими розвагами. В організації свят–вшанувань неабияку 
роль відіграє держава, зацікавлена у формуванні відповідних стереотипів мислення та поведінки грома-
дян, формуванні громадської думки, що потребує свого окремого дослідження. 
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КУЛЬТУРА ВІДРОДЖЕННЯ 

У ДОСЛІДЖЕННЯХ ЕУДЖЕНІО ГАРЕНА 
 
У статті аналізуються дослідження Е. Гарена, присвячені культурі Відродження, наголошується на 

визначній ролі ідей гуманізму та стверджується, що найважливішою особливістю Ренесансу є взаємовплив та 
взаємопроникнення всіх сфер культури, тобто синтез найрізноманітніших сфер знання та мистецтва. Зазначається, 
що дослідження Е. Гарена належать до кращого, що створено закордонною історіографією Ренесансу ХХ ст. Дово-
диться, що його праці внесли величезний вклад у розкриття й вивчення епохи Відродження, а також відіграють 
важливу роль у сучасних культуротворчих процесах.  

Ключові слова: Е. Гарен, гуманізм, епоха Відродження, синтез мистецтв, культуротворчі процеси. 
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университета 
Культура Возрождения в исследованиях Эудженио Гарена 
В статье анализируются исследования Е. Гарена, посвященные культуре Возрождения, отмечается вы-

дающуюся роль идей гуманизма и утверждается, что важнейшей особенностью Ренессанса является взаимов-
лияние и взаимопроникновение всех сфер культуры, то есть синтез самых разных областей знания и искусства. 
Отмечается, что исследование Е. Гарена принадлежат к лучшему, что создано зарубежной историографией 
Ренессанса ХХ в. Доказано, что его труды внесли огромный вклад в раскрытие и изучение эпохи Возрождения, 
а также играют важную роль в современных культуротворческих процессах. 

Ключевые слова: Е. Гарен, гуманизм, эпоха Возрождения, синтез искусств, культуротворческие процессы. 
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Conception of the Renaissance in research of Еugenio Garin 
The article analyzes E. Garin’s research dedicated to the Renaissance culture, emphasizes the distinguished 

roles of ideas of humanism and states that the most important feature of the Renaissance is the interplay and interpen-
etration of all spheres of culture, i.e. the synthesis of various areas of knowledge and art. There pointed out that the re-
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search of by E. Garin presents the most beautiful that is worked out by foreign historiography of the Renaissance of the 
XXth century, the acquaintance with multifaceted synthetical pattern of the Renaissance culture, which is reflected by E. 
Garin, will help to enrich and deepen our view about it, that his works made a great contribution into the disclosure and 
study of the Renaissance epoch, and also play an important role in modern cultural and creative processes. 

Key words: E. Garin, humanism, the renaissance epoch, synthesis of arts, cultural and creative processes. 
 
Еудженіо Гарен – один з найвидатніших дослідників неоціненної спадщини італійського Відро-

дження. Цей відомий італійський вчений всесвітньої популярності є автором понад сорока книг, біль-
шість з яких перекладені на європейські мови (загальна кількість його публікацій перевищує 1200). 
Творчі інтереси дослідника досить різноманітні – це й середньовічна філософія й культурні процеси 
Ренесансу, ідеологія Просвітництва й розвиток історіографії, суспільна думка й філософські шукання 
ХIХ і ХХ сторіч. Хоча основна лінія його творчості – це історія італійської філософії від пізньої анти-
чності до теперішніх часів, які він розглядає в контексті розвитку загальноєвропейської культури. Це 
знайшло своє вираження у фундаментальному тритомному виданні "Історії італійської філософії", 
1966 р. [1]. На жаль, на пострадянському просторі перекладів праць Гарена надто мало: можна хіба 
що назвати – "Хроніку італійської філософії ХХ ст.", 1966; "Проблеми італійського Відродження", 1986 р. 
та "Герметизм, магія, натурфілософія в європейській культурі ХІІІ–ХІХ ст.". 

Еудженіо Гарен (1909–2004) народився в м. Рієті. Закінчив Флорентійський університет, з яким 
була пов'язана його багаторічна педагогічна діяльність (з 1950 по 1975 рр. на посаді професора, історика 
середньовічної й ренесансної філософії). У наступні роки він читав лекції з філософії у Вищій нормальній 
школі м. Пізи. 

Одна з головних наукових зацікавленостей Е. Гарена – культура італійського Відродження. Чудо-
вий знавець найбагатших колекцій архівосховищ і бібліотек Італії Е. Гарен вніс великий вклад у досліджен-
ня рукописної спадщини епохи Відродження й унікальних друкованих видань того часу. Важко пере-
оцінити значення проведених ним пошуків і публікацій творів гуманістів, їхніх перекладів з латинської 
на італійську мову. Зокрема, Гарену належить заслуга першовідкриття й наукового видання в 1964 р. 
низки творів одного з найвидатніших діячів епохи Відродження Леона Баттіста Альберті (із циклу його 
байок і алегорій "Застільні бесіди"). 

Першою книгою Е. Гарена стала монографія про видатного філософа ХV ст. Джованні Піко де-
ла Мірандола (1937). Вченим було підготовлено й перше наукове видання основних творів Піко з па-
ралельним перекладом на італійську. Підсумком раннього етапу творчості Е. Гарена вважається його 
робота "Італійський гуманізм. Філософія й громадянське життя в епоху Відродження", що з'явилася 
спочатку в німецькому виданні (Берн, 1947), а потім у 1952 р. – в італійському. Ця книга багаторазово 
перевидавалася й одержала широке визнання. 

У середині ХХ ст. (період розквіту творчості вченого) одна за одною виходять у світ його найважли-
віші праці з історії культури італійського Відродження. Насамперед це збірники спеціальних досліджень, по-
будовані на вивченні нових або мало відомих архівних матеріалів – "Середні віки й Відродження" (1954), 
"Філософська культура італійського Відродження" (1962), "Нова епоха. Дослідження з історії культури 
XII–XVI ст." (1960). У цих працях розкриваються характерні риси методу Гарена: широта висвітлення 
досліджуваних проблем культури в органічному зв'язку із загальною ідейною атмосферою епохи та увага 
до її історичної своєрідності. В 60-і роки виходить друком ряд науково-популярних видань Е. Гарена: 
"Наука й громадянське життя в епоху Відродження" (1965), "Портрети гуманістів" (1967), "Культура 
Відродження. Історичний аспект" (1967). В них Гарен розкриває різні грані свого розуміння ренесансної 
культури. Зокрема, на прикладі творчості Леонардо да Вінчі він переосмислює по-різному розв'язувану в 
сучасній історіографії складну проблему зв'язку гуманізму зі сферою мистецтва й природознавства. У цей 
же період з'являються й інші значні історико-культурні й філософські роботи Е. Гарена – "Освіта в Європі в 
1400-1600" (1957), "Дослідження про платонізм у середньовіччі" (1957), твір методологічного плану 
"Філософія як історичне пізнання" (1959), а також "Італійська філософія між 1800 й 1900 р.". 

Проблемам інтелектуального життя Італії від періоду об'єднання країни до наших днів присвя-
чені його книги "Італійська інтелігенція ХХ століття" (1974), "Італійська культура між 1800 й 1900 р." (1976). 
В 1970 р. побачила світ його книга "Від Відродження до Освіти", а в 1975 р. – збірник "Відродження й 
революції". Осмислюючи масштаби й роль Відродження в його зв'язках з іншими найзначнішими яви-
щами європейського суспільного життя й культури, вчений робить помітний акцент на революціонізу-
ючому значенні Ренесансу в історії європейського науково-мистецького прогресу. Ця концепція Е. Га-
рена одержує підтвердження й у серії його статей, що містять монографічні нариси про Альберті, 
Леонардо да Вінчі, Макіавеллі, та у вивченні таких важливих тем, як ідеальне місто в контексті Відро-
дження, взаємодія візантійської та італійської культур в ХV ст. й ін. Якій би епосі не були присвячені 
праці Е. Гарена, їх відрізняє масштабний і комплексний підхід до дослідження історії культури. Він не 
обмежується розглядом ідейних процесів у їхньому саморозвитку, а завжди зв'язує їх із найрізномані-
тнішими сферами громадського життя, з рухом наукової думки, еволюцією мистецтва. 

Е. Гарен вбачає у гуманізмі новий світогляд, що охоплює всю гаму функціонування культури й 
соціального життя: тобто, згідно з Е. Гареном, гуманізм – це не тільки нове вчення про людину, її місце 
в природі й суспільстві, не тільки нова етика, що відіграє провідну роль у сфері гуманітарних знань, 
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але й новий науковий метод, що вплинув на розвиток природознавства. У книзі "Італійський гуманізм" 
він розглядає історію гуманізму впродовж трьох століть – від Петрарки до Кампанелли, – простежуючи 
його ідейні лінії у філології й риториці, етиці й логіці, метафізиці й натурфілософії. "Якщо гуманізм дій-
сно був вірою в людину і її можливості, – пише Е. Гарен у висновку, – і усвідомленням її всеосяжної 
активності, то гуманістичному впливу варто було б приписати, як це зроблено нами, також і новий ме-
тод наукового дослідження, новий погляд на світ, нове ставлення до речей з метою підкорити їх собі й 
використовувати" [2, 257]. Гуманізм, відтак, – новий світогляд, усвідомлення повноти величі людини, її 
здатності зрозуміти й звернути собі во благо все багатство й розмаїтість навколишньої природи, з 
якою людина зв'язана нерозривно – вона "вузол", осердя світу, творець свого земного буття. Світо-
гляд, що висунув ідеал гармонії людини зі світом, що будив у ній енергію дослідника й творця, став 
зорею мислення нового часу. Саме в цьому вбачає Е. Гарен історико-культурне значення ренесансно-
го гуманізму. Породжений перехідною від феодалізму до капіталізму епохою, гуманістичний світогляд 
Відродження ніс у собі величезний революційний потенціал у боротьбі із середньовічною системою 
догматичного мислення, потенціал змістовної світськості й високого раціоналізму, що відкривають 
шлях науковому знанню. 

У статті "Гуманізм і Відродження: зв'язок чи протилежність?" Е. Гарен, розглядаючи реальне 
значення цих термінів, дійшов висновку про подібність спрямованості позначуваних ними процесів. 
Гуманізм, що складається в області літератури й гуманітарних дисциплін, відзначений творчим збагненням 
принципів, форм і методів античної культури в ім'я утвердження винятковості людини й нової духовно-
естетичної концепції, а Відродження в мистецтві й науці знаменувало вивчення природи в ім'я оволодіння 
її законами та вираження її краси і досконалості в художніх образах. "Тому важко, принаймні в ХV ст., – 
зауважує Е. Гарен, – протиставляти торжествуючий гуманізм Відродженню, яке щойно зароджується, на-
чебто перший був утвердженням людини через літературу, а друге – завоюванням через науку (і виражен-
ням цього в мистецтві)" [3, 54]. Варто особливо підкреслити, що у творчості цього видатного вченого ХХ ст. 
ренесансна культура розуміється як цілісне явище, що розвивається протягом трьох століть, із загальним 
ідейним забарвленням, якого їй надавав гуманістичний світогляд. 

У своїх працях Гарен велику увагу приділяє питанню впливу античної й середньовічної спад-
щини на формування ренесансної культури. У нього не викликає сумнів величезна роль античної – не 
тільки язичеської, але почасти й ранньохристиянської – спадщини в становленні Ренесансу. Більш 
важливим для Гарена-дослідника є питання, яким було ставлення до усього стародавнього в епоху 
Відродження, і як воно сполучалося з оцінкою середньовічної культури. Звертання до античності, під-
креслює Гарен, стало наслідком глибинних процесів у пізньосередньовічній культурі, коли намітилася 
безвихідь у розвитку схоластики ХII–XIV ст. Виникла нагальна потреба у відновленні прямого зв'язку зі 
"справжньою античністю", не спотвореною середньовічним "варварством". Притому, ця характерна 
тяга до давнини не мала на меті реставрацію стародавньої культури або сліпе її наслідування. Е. Гарен 
звертає особливу увагу на те, що в основі "широкого й загального відродження класики" лежало праг-
нення не до імітації, а до оновлення, до побудови нової культури. В давнині шукали відповіді на завдання, 
поставлені новою епохою. Звідси критичне осмислення античності, вибірковий підхід до різноманітних на-
прямків її думки: у спадщині древніх бачили не стільки зразок для наслідування, скільки певний еталон 
культурного розвитку, на який належало рівнятися у створенні власної культури. Шлях до античності, як 
справедливо зауважує Гарен, вимагав критичного осмислення середньовіччя: "Не випадково повернення 
до древніх, відкриття їхньої досконалості досить швидко зв'язують із вивченням середньовіччя, що пере-
стає бути суцільним мороком – його починають обговорювати, вивчати, аналізувати. Культура Відродження, 
щоб здійснитися, як така, потребувала оцінки попередніх до неї епох. Даючи визначення середньовіччю, 
вона вивчає його, виявляє обмеженість його способу розуміння й використання класиків" [4, 39].  

Проблема ставлення до античної й середньовічної культур має принципове значення для розуміння 
особливостей й історичного місця самого феномену Відродження. У дослідженнях Гарена чітко виділені 
головні аспекти цієї проблеми: критика сучасної гуманістам схоластики; висока оцінка античної мудрості – 
філософії й особливо поезії, що допомагають знайти шлях до пізнання людини, її земного призначення; 
утвердження морального ідеалу, втіленого в обраній людиною діяльності або споглядальному житті. 

Інтерес до гуманітарних дисциплін, осмислення їхньої виховної функції закономірно привели 
до широкого освоєння гуманістами античної культури, масштаби якого не йдуть ні в яке порівняння зі 
спробами середньовічної схоластики використати частину спадщини древніх, переосмисливши її в 
дусі християнської ортодоксії. Е. Гарен відстоює свою точку зору на те, що в ранньому гуманізмі ви-
правдання античної мудрості не означало протиставлення її християнству, навпаки, виразним було 
прагнення до примирення його з язичеською культурою. 

Як показує Гарен, вибір морального ідеалу був зроблений уже в ранньому гуманізмі – не чер-
неча аскеза, не відхід від світу, а повнокровне життя в миру. Навіть усамітнення, до якого відчував 
схильність Петрарка, зауважує вчений, було далеким від середньовічної споглядальності, зосере-
дження на любові до Бога, тому що було усамітненням заради іншої мети – знання, збагнення людського 
досвіду, відображеного в античній філософії й поезії. В цілому ідеал дії, життєвої активності людини у реаль-
ному світі рішуче протиставлений у ранньому гуманізмі ідеалові споглядання. Енергійна участь у цивільному, 
соціальному житті, де якраз духовна культура із властивими їй специфічними мовними засобами служить 
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способом спілкування людей, розглядалося як поводження, що відповідає справжньому достоїнству людини 
і дозволяє розкритися її обдаруванням. Тільки в суспільному житті, на переконання гуманістів, повною мірою 
проявляється природа людини – за натурою своєю "істоти соціальної". У цьому аспекті Гарен виділяє ряд 
важливих ідей, які декларувалися гуманістами раннього Відродження. Культура – це надбання не однієї ли-
ше республіки вчених, вона охоплює все людське суспільство, стверджував Петрарка. Салютаті підкреслю-
вав практичне значення гуманітарних дисциплін, покликаних згуртовувати людей і сприяти більш високому 
рівню духовного життя суспільства. У громадянськості характеру гуманістичної ідеології Гарен справедливо 
бачить одну з характерних рис визріваючої ренесансної культури. 

Хотілося б особливо загострити увагу на принциповому значенні узагальнюючої оцінки, яку ви-
словив вчений щодо специфіки гуманізму. Громадянськість рис гуманізму початку й середини ХV ст. 
як найважливіша його своєрідність знаходить обґрунтування в дослідженнях Е. Гарена, присвячених 
Леонардо Бруні, Джанноццо Манетті, Маттео Пальмієрі, Донато Аччайуолі та ін. флорентійським гума-
ністам. У їхніх етичних вченнях головним стає принцип загального добра, ним виміряється чеснота, 
будь-яка людська діяльність, яку вінчає її слава, цінність знання, зміст культури. У Бруні Е. Гарен виді-
ляє особливий інтерес до етико-політичних проблем, цитуючи характерне його висловлювання з пе-
редмови до зробленого ним перекладу "Поетики" Арістотеля: "Перше місце серед моральних вчень, 
які формують і розвивають людське життя, займають вчення про державу й про керування нею, тому 
що вони спрямовані на благо всіх людей. І якщо приємно дарувати щастя хоча б одній людині, наскі-
льки ж прекрасніше зробити щасливою всю державу!" [4, 68]. Політична наука має для Бруні практич-
ний зміст, – підкреслює Е. Гарен, – найбільше його хвилює життя рідного міста, Флоренції, де він був 
канцлером багато років: її історії й державному устрою він присвятив значну частину своєї творчості. 
Так, на прикладі Бруні (до його поглядів Е. Гарен звертається в багатьох своїх працях) дослідник ана-
лізує одну з важливих проблем культури італійського Відродження – проблему зв'язку гуманістичних 
ідей з дійсністю, із суспільно-політичною практикою будь-якого часу. Свідчення такого зв'язку він зна-
ходить не тільки у Бруні, а й у творі Пальмієрі "Цивільне життя" та в діяльності Манетті, Аччайуолі й 
інших флорентійських гуманістів. 

Аналіз етико-політичної концепції цивільного гуманізму – одного із провідних напрямів в італій-
ському гуманізмі ХV ст. – і її впливу на широкі соціальні верстви переконує в тім, що новостворюваній 
ренесансній ідеології були чужі елітарність і замкнутість, вона набула важливого суспільного звучання, 
тому що була перейнята жвавим інтересом до актуальних завдань сучасності. 

Наприкінці ХV ст., на погляд Е. Гарена, напрям гуманістичної думки змінюється вбік більшого 
інтересу до релігії, відмови від громадянськості ідей в ім'я ідеалу споглядання. Учений пояснює цю 
зміну новою політичною ситуацією в Італії – "поступовим утвердженням єдиновладних правителів" [4, 
110]. Людина, позбавлена політичної свободи, зауважує Гарен, шукає усамітнення, "свободи мудре-
ця". Філософською основою переваги ідеалу споглядання перед ідеалом цивільної активності став 
неоплатонізм. Початок нових настроїв, пов'язаних з "кризою свободи", Е. Гарен знаходить у творчості 
Аламанно Рінуччіні, "прихильника цивільного життя", що в умовах відверто тиранічного правління Ло-
ренцо Медічі у Флоренції 70–80-х рр. ХV ст. "приходить до прославляння культури як притулку, як спо-
глядання, як міркування про смерть й наближення смерті" [4, 113]. 

Проблему людини можна вважати центральною в італійському гуманізмі ХV ст. Підхід до її вирі-
шення був різним у Бруні й Валли, у Манетті й Фічіно, у Піко й Альберті. Якщо Фічіно й Піко прагнули, хоча 
й з різних позицій, усіляко возвеличити людину у світобудові, то у вченні Альберті вона з'являється віль-
ним, сповненим сили й достоїнства творцем свого земного буття. Світогляд Альберті – одного з найвидат-
ніших діячів Відродження – викликав незмінний інтерес Е. Гарена, якого захоплювала й складність філо-
софських позицій Альберті, і багатство його образної мови, що дає підстави для різних, часом полярних 
тлумачень тексту гуманіста. Так, у роботі "Італійський гуманізм" Е. Гарен, спираючись переважно на аналіз 
діалогів "Про родину", доходить висновку про оптимістичне забарвлення світської етики Альберті: гуманіст 
вірить у людину-творця, у її звитягу – природну силу, що розкривається в мудрій і раціональній діяльності, 
успішно витримуючи протистояння з фортуною. "Характерний відродженський мотив "звитяга перемагає 
долю" сполучається у Альберті з оспівуванням людської праці, від якої залежить процвітання родини й 
держави" [4, 86]. Альберті сповідує ідеал активного цивільного життя: "людина народжується на користь 
інших людей" – така, на думку Е. Гарена, головна теза його етики. 

У циклі нарисів про італійське мистецтво від Мазаччо до Мікеланджело дослідник розкриває 
особливості й значення творчості найвідоміших архітекторів, скульпторів, живописців епохи Від-
родження. Е. Гарен окреслює появу разом з епохою Відродження здатного змінити художників-
ремісників нового типу творця синтетичного мистецтва, "універсального художника", що формує свій 
неповторний світ, свій "космос", у який "включена людина" й у якому з особливою повнотою виражені 
ідеали гуманістичної культури. Його увагу привертають насамперед великі майстри, чия багатогранна 
діяльність "поєднує в собі все: науку, уявлення про світ, поезію, мораль, політику", – це такі гіганти, як 
Леонардо да Вінчі й Мікеланджело. Так, у кількох статтях про Леонардо Е. Гарен показує, як у творчо-
сті геніального мислителя, ученого й художника здійснюється синтез найрізноманітніших галузей 
знання й мистецтва, проявляється важлива особливість Ренесансу – гармонійний взаємовплив і орга-
нічне взаємопроникнення всіх сфер культури.  
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У творчості Леонардо Е. Гарен бачить інтегральний сплав науки, техніки, філософії, мистецт-
ва. Він – гуманіст нової, негуманітарної користі, найлюдяніший художник, учений, який прагне знайти 
зміст всіх явищ життя. Своєрідність гуманістичної концепції Леонардо полягає в тому, що він розгля-
дає людину як посередника між світом природи-майстрині й світом, створеним нею самою. Прагнучи 
відкинути "риторичні екзальтації навколо його імені і принизливу для генія критику" [4, 239], Е. Гарен 
розвінчує традиційний ореол таємничості, що оточував діяльність Леонардо-вченого, хоча й визнає, 
що в міфі про мага-чудодія, розказаному ще Вазарі, відбилися деякі дивацтва характеру Леонардо. 
Справжній Леонардо, на думку Е. Гарена, – супротивник як марних диспутів, так і чистого умогляду,бо 
стверджує "що ті науки марні й повні помилок, які не народжуються з досвіду, матері всілякої вірогід-
ності, і не закінчуються досвідом" [4, 239]. Саме у цьому вбачає Е. Гарен новаторство Леонардо, який 
утверджував новий науковий метод. 

У статті "Магія й астрологія в епоху Відродження" [5] Е. Гарен розкриває ще одну тенденцію в 
ренесансній культурі: на противагу теологізуючому баченню світу, його схематично-логічному сприй-
няттю епоха Відродження висунула інше уявлення про світ, засноване на визнанні єдності реальності, 
не тільки гармонічно впорядкованої, але й сповненої імпульсів різноманітних життєвих енергій. Жорст-
ким логічним рамкам була протипоставлена рухлива гнучкість життя. Людина, її праця, що перетво-
рить "земний град", мислилася як невичерпна можливість підкорити собі всі природні сили. Людина-
мудрець виступає у Бруно, Кампанелли й ін. натурфілософів Пізнього Відродження в ролі всемогут-
нього мага. У цьому розкрилося, на думку Е. Гарена, відчуття єдності буття й мислення, властиве ре-
несансному світорозумінню. 

У концепції Ренесансу, яку обґрунтовує Е. Гарен, знайшли відображення основні принципи його 
загального підходу до дослідження духовних процесів: історизм, сприйняття культури певної епохи в її 
цілісності й одночасно в різноманітті її проявів, прагнення виділити основну лінію ідейного розвитку й 
показати її значення в історичній перспективі. 

Дослідження Е. Гарена належать до кращого, що створено закордонною історіографією Рене-
сансу ХХ ст. Знайомство з багатогранною, синтетичною картиною ренесансної культури, відтвореною 
Е. Гареном, допоможе збагатити й поглибити наші уявлення про неї. Його праці, безумовно, внесли 
величезний вклад у розкриття й вивчення епохи Відродження та відіграють важливу роль в сучасних 
культуротворчих процесах. 
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Описано неологізми англійської мови з урахуванням їхніх функцій у суспільстві. Матеріал дослідження 

отримано методом суцільної вибірки з друкованих ЗМІ, які є джерелом фіксації назв нових понять. Масмедійна 
мова багата на префіксальні, суфіксальні неологізми, словоскладання та акроніми, більшість яких увійшли в по-
всякденний вжиток і не зафіксовані у словниках неологізмів. 
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Неологизмы в современных печатных СМИ (на примере британских масс-медиа) 
Описаны неологизмы английского языка с учетом их функций в обществе. Материал исследования полу-

чен методом сплошной выборки из печатных СМИ, которые являются источником фиксации названий новых по-
нятий. Массмедийный язык богат на приставочные, суффиксальные неологизмы, словосложение и акронимы, 
большинство которых вошли в повседневное потребление и не зафиксированы в словарях неологизмов. 

Ключевые слова: неологизм, печатные СМИ, газетная лексика, лингвокультурологическая специфика 
неологизмов. 
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English neologisms are described according to their function in society. Material research obtained by 

continuous sampling of the print media, which are the source of the names fixing new concepts. Mass media language is 
rich in prefix- and suffix- neologisms, compounding and acronyms, most of them having entered the every-day 
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Процес неологізації європейських мов, що активно протікає в останні десятиліття, породжує 

необхідність пильного вивчення неологізмів і приводить до розвитку неології, як окремої галузі лекси-
кології; разом з тим теоретична база й термінологічний апарат цієї науки дотепер залишаються нес-
формованими. Лінгвокультурологічні характеристики неологізмів у цілому, і неологізмів ЗМІ зокрема, 
не знайшли широкого відбиття в наукових працях лінгвістів. Розробка цієї теми представляється акту-
альної в силу того, що вона перебуває на стику двох молодих галузей, що розвиваються: неології й 
лінгвокультурології. 

Мета статті – з’ясувати сутність стилістичних та функціонально-стилістичних особливостей га-
зетної лексики, а також культурно-мовних характеристик неологізмів англомовних друкованих ЗМІ. З 
метою досягнення даної мети необхідно вирішити наступні завдання: виявити причини появи нових 
слів; дослідити шляхи й способи виникнення нових слів; установити найбільш характерні тенденції в 
словниковому складі на сучасному етапі розвитку мови; виявити лінгвокультурологічну специфіку нео-
логізмів англомовних друкованих ЗМІ. 

Словниковий склад – найбільш проникна, мінлива й рухлива сторона мови, що безпосередньо 
реагує на те, що відбувається у світі реалій, у ній безпосередньо відбиваються наші уявлення про різні 
явища позамовної діяльності. Характерною рисою словника є його здатність нескінченно збагачувати-
ся за рахунок нових слів і нових значень, які утворяться різними шляхами. Створення неологізмів – 
свідчення життя мови, його прагнення виразити все багатство людських знань, прогрес цивілізації. 

У свою чергу, ЗМІ грають дуже важливу роль у житті людини. Телебачення, радіо, газети, Ін-
тернет нині є не лише джерелами інформації про події у світі, але й джерелом влади, інструментами 
впливу, контролю та інновації в англомовному суспільстві, важливим джерелом визначення і відобра-
ження соціальної реальності і навіть місцем, де формуються, зберігаються та виявляються культурні 
зміни і цінності суспільства та деяких груп людей. В той же час мова друкованих ЗМІ, безумовно, має 
певну специфіку, що відрізняє її від мови художньої або наукової літератури, від розмовної мови. Це є 
наслідком тривалого відбору мовних, виразних засобів. 

Лексика будь-якої мови постійно поповнюється, збагачується, оновлюється. Слова зникають, 
виходять з ужитку, інші, чи навпаки, з'являються, починають активно використовуватися носіями мови. 
Поряд зі старінням певних слів набагато інтенсивніше протікає процес поповнення лексичного складу 
мови. Останні 10–15 років – це період значних змін в Україні та світі, що самим безпосереднім чином 
відбилося на стані словникового складу.  
                                                
© Білецька О. О., 2015  
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Найяскравіше відображає динаміку мови її словниковий склад, на розвиток якого безпосеред-
ньо впливає позамовна дійсність та зміни, що в ній відбуваються. Нове тисячоліття характеризується 
глобальними змінами у всіх сферах життя людини, що обумовлює значне зростання темпі в збагачен-
ня словникового складу мови. Виникнення лексичних новотворів у мові є явищем цілком закономір-
ним: воно випливає i з творчого характеру мовленнєвої діяльності загалом. 

На даний момент англійська мова, так само як і багато інших мов, переживає "розквіт" нової лекси-
ки. Зміни, що відбуваються в суспільстві, відбиваються, насамперед, у засобах масової інформації. Можна 
сказати, що в першу чергу неологізми з'являються в пресі. Мова газетних повідомлень, що історично скла-
лася в системі англійської мови, володіє рядом загальних рис, що міняються від епохи до епохи, а також 
безліччю приватних особливостей, властивим окремим газетним жанрам, публікаціям. 

Неологізми – це нові слова загальнонародної мови, значні події громадського життя, науково-
технічні відкриття сприяють породженню цілих серій неологізмів [1]. Неологізмом слово залишається 
доти, поки новизна його ясно відчувається мовцями. Як тільки слово стає досить уживаним, воно пе-
реходить в активний словниковий запас. Так, в 60-і роки XX століття неологізмами були слова "космо-
дром", "космонавт" тощо, які незабаром втратили відтінок новизни, тому що були освоєні мовцями. 

Поповнення лексики новими словами відбувається багато швидше, ніж процес старіння слів.  
Існує два основних джерела утворення нових слів, різних по своїй природі – лінгвістичні (в основ-

ному морфологічні) і екстралінгвістичні (перебувають за межами мови) [2]. Вони не є взаємовиключними й 
існують у мові паралельно. До лінгвістичного ставляться словотвір і запозичення. Останній заснований на 
прийнятті ресурсів іншої мови – нове слово може бути запозичене як без змін (однак це зустрічається дуже 
рідко, тому що лексична одиниця повинна пройти певну фонетичну й морфологічну адаптацію в новій 
мові), так і зі зміною форми слова, фонетичної оболонки, частини мови й ін. 

Серед причин появи неологізмів в мові неологізми можна виділити наступні три групи [2]: 
1) виникають як найменування нових предметів, понять й явищ: нетбук – компактний ноутбук, 

вай-фай – торгівельна марка Wi-Fi Alliance для бездротових мереж, стартап (від англійського start-up – 
запускати) – компанія з короткою історією операційної діяльності; 

2) з'являється як однослівне позначення того, що колись називалося за допомогою сполучення 
слів: шопінг – форма проведення часу у вигляді відвідування магазинів і покупки товарів; імідж – кому-
нікативно-рольова маска; 

3) неологізм відбиває зміни, що відбулися в предметі: офіс – контора, менеджер – керівник або 
керуючий, відповідальний за певний напрямок діяльності підприємства, моніторити – спостерігати, 
оцінювати, прогнозувати. 

Лексичний запас мови може збагачуватися різними шляхами. Наприклад, у певні періоди розвит-
ку держави в його мові з'являється значна кількість запозиченої лексики, що спостерігається, наприклад, 
у теперішній період [1]. Ще одним основним джерелом поповнення словникового запасу є утворення 
нових лексичних одиниць на базі рідної мови шляхом використання різних способів словотвору: 

1) лексичні неологізми: знов утворені слова або запозичення: дизайнер, боді-арт, пірсинг, клі-
ринг; блогер – людина, яка веде блог (інтернет-журнал подій, інтернет-щоденник, онлайн-щоденник); 

2) семантичні неологізми (в словах, уже наявних у мові, розвиваються нові значення): корпус 
(депутатський), штрих (паста для виправлення помилок у тексті), завантаження (завантаження файлів), 
миша (пристрій, що дозволяє вводити команди в комп'ютер крім клавіатури), модератор (користувач, що 
має більш широкі права в порівнянні зі звичайними користувачами в суспільних мережних ресурсах). 

У свою чергу, сучасна англійська мова має у своєму розпорядженні багато способів утворення 
нових слів, до числа яких належать афіксація, словоскладання, конверсія, скорочення, ад’єктивізація, 
субстантивізація, зворотний словотвір, лексико-семантичний спосіб, запозичення тощо. Однак не всі 
перераховані способи використовуються однаковою мірою, і значення кожного з них у словотворчому 
процесі неоднаково. Більше того, все частіше проявляється тенденція вийти за межі слова як конкре-
тної мовної одиниці й додати йому нових ознак, властивості, або взагалі повністю змінити його [3]. То-
му, найбільш характерними способами утворення неологізмів у мові англійської преси є словотвір 
(словоскладання, афіксація, конверсія, скорочення), зміна значень слів і запозичення з інших мов. Кількіс-
но-якісний аналіз газетної лексики виявив більше високий у порівнянні з іншими стилями відсоток чис-
лівників і взагалі слів, що відносяться до лексико-граматичного поля множинності.  

В англійській мові прикладами неологізмів друкованих ЗМІ можуть служити слова, що з'явили-
ся порівняно нещодавно: televiewer-телеглядач; atomic pile – атомний реактор; half-life – період напів-
розпаду; tracer atom – мічений атом; to dieselize – встановити дизель, обладнати дизелем. 

Перехід з однієї частини мови в іншу, що призводить до утворення нового слова без зміни його 
початкової форми є ще одним джерелом неологізмів в англійській мові. Висока частотність слів, утворених 
способом конверсії – одна з відмітних рис газетного стилю. Найчастіше це дієслова, утворені від іменників, 
і іменники, утворені від дієслів. Доречно відзначити, що в знов утвореному слові нерідко розвиваються 
значення; лише побічно пов'язані зі словом-основою: a tractor- to tractor, tractored – відбуксовані. 

The tree trunks were tractored to the river bank to be floated then downstream  
Достатня кількість скорочених слів, що особливо часто зустрічаються в заголовках – характер-

на риса мови друкованих англомовних ЗМІ. 
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Benelux (Belgium, Netherlands, Luxemburg) 
H-bomb (hydrogen bomb) 
Запозичення як спосіб створення неологізмів, як наприклад, такі неологізми, як un-Gonzo, über-

domestic – є афіксальними, однак же, обидва ці слова були утворені від іноземних. Прикметник un-
Gonzo складається із двох частин – негативного префікса "un" й основи "Gonzo", що має італійське 
походження й означає "щось дике, божевільне". Прикметник uber-domestic (занадто, надто домашній) 
також складається із префікса "uber" й основи "domestic". Але в цьому випадку запозиченою з німець-
кої мови частиною є префікс, а не основа, експлікуюча крайній ступінь чого-небудь, найчастіше з нега-
тивним семантичним відтінком. 

Для газетного стилю характерним є поява афіксальних неологізмів з певним набором афіксів, 
а також незвичайне сполучення основ й афіксів, які в інших стилях мови є непродуктивними. У бага-
тьох випадках такі афікси розвивають нові значення, раніше їм не властиві:  

1. -ant: Propellant – що надає руху; 
Jet propelled planes consume enormous quantities of propellant.. 
2.-ship- цей англосаксонський суфікс у свій час уживався для утворення абстрактних іменників 

зі значенням стану, положення, наприклад: friendship, leadership, lordship. У газетній лексиці суфікс -
ship з морфемою -man утворить абстрактні іменники із значенням якості, ознаки: brinkmanship, 
craffmanship, oneumanship, showmanship; 

3. -dom, що у газетній лексиці став уживатися для утворення нових слів й у такий спосіб знай-
шов продуктивність. Наприклад: bangdom, bogdom, suckerdom.  

4. Серед широко вживаних суфіксів варто назвати й суфікс дієслова -ise (-ize), що особливо 
частотний у мові американських газет: factionalize – видумувати; itemize – розглядати по пунктах; 
leonize – виходити у відкритий космос (утворено від прізвища космонавта А. А. Леонова) [6]. 

Institutionalize – узаконити. Наприклад: Their march from Hyde Park to Trafalgar Square gave a 
sample of the massive strength, which the movement can mobilize to crush an evil (race discrimination) 
which had become almost institutionalized in Britain [9]. 

Westernize – європеїзувати. Наприклад: 18 000 pairs of eyes were recently westernized in Japan. 
Мова йде про косметичну операцію в японок c метою збільшення розміру око на зразок європейських [5]. 

Серед неологізмів утворених афіксальним способом яскравим прикладом є super-handy: "Their 
(cataloguing events) super-handy "most popular" and "closing soon" pages do exactly what they say on the 
tin" [4]. Префікс super— використається для підвищення якості або посилення дії, а super-handy у да-
ному контексті означає "дуже зручний, що перебуває завжди під рукою". 

Подвійну префіксацію ми можемо спостерігати в іменнику supermegastar. Як було зазначено 
вище, префікси super- і mega- є підсилювальними частками, а, ужиті разом стосовно тому самого сло-
ва, вони виражають крайній ступінь якості, високий ступінь ознаки об'єкта. 

Найпоширенішим субстантивним суфіксом прийнято вважати суфікс -er. Розглянемо його на 
прикладі іменника anarcho-punker(анархіст-бунтар), ужитого в одній зі статей The Guardian [7]. По сво-
їй суті основа punk- уже є іменником. Як відомо, суфікс –er указує на приналежність до певної категорії 
людей, предметів і т.д., тому ми можемо припустити, що описаний суб'єкт не є "панком по своїй суті", 
але почасти підданий настроям, властивій даній соціальній групі. Більше того, це слово ми можемо 
віднести до категорії складних слів, завдяки вкороченій основі anarcho-, що означає причетність до 
такого напрямку, як анархізм. Якщо звернутися до визначення слова "панк", то ми довідаємося, що цій 
субкультурі властиві анархістські, бунтарські настрої. Тому в слові anarcho-punker спостерігається де-
яка тавтологія, що автор використає для посилення властивостей й якостей даного суб'єкта. 

Створення неологізмів за допомогою словоскладання є самою численною словотворчою гру-
пою, з перевагою серед складних слів двокомпонентних одиниць. Словоскладання як тип словотвору 
являє собою злиття двох або більше основ для утворення нового слова. Для складних англійських 
слів найбільш частотними є утворення, що складаються із двох основ. Останнім часом у мові англій-
ських й особливо американських газет з'явилася безліч імен іменників, утворених по конверсії спосо-
бом словоскладання зі сполучень дієслова й прислівника. У деяких з них спостерігається чітка повто-
рюваність другого компонента, що у ряді випадків дає підставу думати, що намечается певна 
залежність між моделлю і її значенням. Тому часто можна прогнозувати значення кожного нового в 
утвореного по даній моделі слова. Покажемо що на прикладі слів, утворених за допомогою компонен-
та -in. Слова типу sit – in, teach – in з'явилися в американській пресі порівняно недавно. Вони стали 
особливо широко вживатися із часу американської агресії у В'єтнамі. 

Іншими складними словами цього типу є: stay-in – пікетування; ride-in – протест проти дискри-
мінації відносно проїзду негрів в автобусах; sit – in – сидячий страйк, наприклад: Е1есtricians sitting in 2 
North Sea platforms were flown off by helicopter offer oil rig bosses had threatened to stop supplying meals. 
The 17 electricians are profesting at 30 their collegues being made redundant (MS). 

Аналогічною є модель, що використається для утворення іменників від дієслів з іншими при-
слівниками. Як правило, такі слова прийшли в мову через різні газетні жанри: Over: take-over – захоп-
лення влади; switch-over – перехід (на іншу тему); push-over – легко переборна перешкода; Out: drop-
out – парубок; що кинув навчання; lay-out – людина, що втратила роботу. 
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Наприклад у реченні "Their take on 70s hard rock tends more towards the Zeppelin end of things 
rather than the Sabbath: there are plenty of acoustic guitars alongside the cranked-up electrics, and even at 
its most skull" [5]. У даній статті автор уживає іменник skullcrushing ( "череп, що розколюється,", що під-
риває мозок) конвертований від дієприкметника із двокомпонентною структурою.  

Одна із самих уживаних двохкомпонентних моделей – модель зі словом line. "He`s good – he 
wins – but does he have what it really takes to be popular in Britain? Does he have enough nearliness?" [9]. 
Слово nearliness ужите в значенні "неминучої близькості". Однак ми знову зустрічаємо додатковий су-
фікс іменника –ness для додання більшої виразності події, що відбувається. 

У періодичних виданнях The Independent, The Guardian зустрічається безліч прикладів утворення 
неологізмів шляхом словоскладання, що мають дефісне написання: never-sold (щось, що ніколи не буде 
проданий); mouth-fill (обсяг дихальної суміші для занурення на певну глибину при дайвінзі, – "наповнення 
рота"); laugh-crazed (бути в припадку від сміху); motor-porn ("розбещений швидкістю") і ін. Останнє складне 
слово було вжито в контексті про фестиваль швидкості: "11th Three days of motor-porn begins at the 
Goodwood Festival of Speed" [8]. Автор метафорично назвав перегони "порнографією моторів", щоб 
переконати читача в масовості майбутньої події й розмаїтості транспортних засобів, що беруть участь. 

Серед конвертованих неологізмів самим багатокомпонентним є неологізм son-of-an-immigrant 
(син іммігранта). Але щоб зрозуміти, чому ми віднесли його до категорії конверсії, необхідно бачити 
його в контексті: "Obama's son-of-an-immigrant story and tale of getting through education with the help of 
a scholarship resonate with Latinos" [7]. Даний неологізм перейшов з розряду іменника в розряд прикме-
тника і є зневажливим стосовно нинішнього президента США. 

Неологізм this-morning-I-had-breakfast був ужитий стосовно інтернет-щоденників як визначення: 
"…hundreds of puzzling lyinane this-morning-I-had-breakfastblogs…" [8]... 

І, нарешті, що завершує категорія – категорія скорочень. Як не дивно, у ході дослідження не 
зустрілося жодної абревіатури або акроніма, над ними переважають усічені слова, в основному апокопи. 

"The kids might have liked the Lindt Santa Claus made from 1 kg of chocolate, but at £29.99 that 
alone would bust my budget. Instead, I get them a deck of cards (99 p) and a National Geographic Kids 
magazine (£2.99). Sorry, kids, but we're going through a Credit Crunchmas" [5]. Неологізм crunchmas 
утворений шляхом злиття двох основ: crunch (криза, недостача) і усіченої основи mas (від Christmas), 
що означає "фінансову кризу в період різдва". 

У музичній статті про електронну музику зустрілися апокопи synthgirls й synthboys, що мають ту 
саму усічену основу synth-: "There were synthgirls (La Roux, Little Boots, thecocknbullkid, Lady GaGa, 
Envy, Charli XCX, GoldieLocks) and synthboys (Dan Black, Frankmusik)…" [7]... Основа synth- утворена 
від слова synthetic, тобто від назви електронного напрямку в музиці – synthetic-pop, і, отже, synthgirls й 
synthboys – це музиканти, що виконують музику в даному напрямку. 

Отже, можна сказати, що будь-яка мова активно, пристосовується до нових умов життя, вироб-
ляючи різні неологізми. 

Численні запозичені неологізми, що проникають як в українську, так і в англійську мову – явище 
закономірне, що відбиває зростаючі в останнє десятиліття економічні, політичні, культурні, суспільні 
зв'язки й взаємини України з іншими країнами. 

Таким чином, неологізми англомовних друкованих ЗМІ можна класифікувати як притаманні ху-
дожньому полю сегменти структурування ціннісної картини світу, які є адекватними відповідно до 
культурних установок сучасного суспільства. 

Охоплюючи собою широке коло значень, неологізми англомовних друкованих ЗМІ відбивають 
факти лінгвокультури існуючих країн (України, Британії), світової культури. 
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У статті проведено науковий аналіз проблем нематеріальної культурної спадщини України в контексті 

суспільного розвитку та культурної політики держави з окресленням пріоритетних векторів, що сприяють покра-
щенню економіки, укріпленню національної єдності та культурної інтеграції. Доведено, що нематеріальна куль-
турна спадщина України є пріоритетним вектором культурної політики держави, спрямованим на перспективу 
соціально-економічного розвитку, міжнародної співпраці та пізнання європейського досвіду в цій галузі. 
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Нематеріальна культурна спадщина є духовним скарбом культурних досягнень суспільства, 

збережених в етнокоді. Ціннісне ставлення до нематеріальної культурної спадщини є одним із критеріїв 
розвиненості суспільства. Багата нематеріальна культурна спадщина України є вагомою частиною все-
світнього культурного надбання, що слугує своєрідною візитною карткою Української держави у міжна-
родному співтоваристві. Її охорона, збереження, використання, дослідження, відтворення, популяриза-
ція – це не лише один із ключових напрямів культурної політики нашої країни на європейському та 
світовому рівні, а й напрям культурно-економічного потенціалу суспільного розвитку.  

                                                
© Босик З. О., 2015  



Культурологія  Босик З. О. 

 36 

Звернення до цієї теми важливе й тому, що в сучасних умовах актуалізація нематеріальної 
культурної спадщини є чинником не тільки етнокультурного пізнання, а й формування національної 
гідності громадян України. Сучасні процеси трансформації пріоритетів в Україні супроводжуються на-
ціональною самоорганізацією та самосвідомістю з духовним стержнем. Україна прагне зберегти свою 
культурну спадщину (традиції, звичаї, знання ремесел, кухні, уміння, практики, технології, фольклор), 
оскільки вона може посісти чільне місце в сучасному європейському культурному просторі. Тому є ва-
жливим питання розвитку науково-інформаційних технологій, забезпечення комунікаційної діяльності у 
сфері охорони, використання та просування національного культурного надбання в світовий простір. 

Нематеріальна культурна спадщини розглядалася науковцями переважно в галузевому аспек-
ті: історичному, нормативно-правовому, культурної політики тощо.  

Вагомий внесок у дослідження міжнародного досвіду управління процесами в галузі культури в 
країнах із високим рівнем розвитку ринкової економіки, досвіду охорони культурної спадщини зарубіжних 
країн, присвячені дослідження Катаргіної Т.І., Гриценка О.А., Геврика Т., Єкельчика С.О., Горбика В.О., 
Іконнікова О.В., Федоренко М.Т., Князєва К.Ф., Самандас Н.В. та ін. Аналізу концепції загальної спадщини 
людства найбільшу увагу приділили Лукашук І.І., Максимов В.В., Мельничук О.І. Питання діяльності міжна-
родних інституцій в галузі туристичного бізнесу вивчає монографія Барчукової Н.С. Правові аспекти охо-
рони культурної спадщини в Україні ґрунтовно вивчали В. Акуленко, Г. Андрес, Т. Курило, Т. Каткова та ін. 
При цьому ще мало висвітленими залишаються питання нематеріальної культурної спадщини України в 
контексті суспільного розвитку та культурної політики держави. 

Метою даної статті є науковий аналіз проблем нематеріальної культурної спадщини України в 
контексті суспільного розвитку та культурної політики держави з окресленням їх пріоритетних векторів. 

Нематеріальна культурна спадщина – "звичаї, форми показу та вираження, знання, навички, 
що передаються від покоління до покоління, постійно відтворюються спільнотами та групами під впли-
вом їхнього досвіду, оточення, взаємодії з природою, історії та формують у них почуття самобутності 
та наступності, сприяючи таким чином повазі до культурного розмаїття і творчості людини" (Закон від 
14.12.2010р. №2778-VI "Про культуру") [1]. 

Потрібно згадати, що важливим підґрунтям традиційної культури є культурна політика держа-
ви. Адже вона покликана задовольняти культурні потреби суспільства, сприяти культурному прогресу. 
За визначенням В. Драги державна культурна політика – "сукупність принципів і норм, якими керується 
держава в своїй діяльності зі збереження, розвитку та поширення культури. У сучасному світі держава 
керує культурними процесами як за допомогою відповідного законодавства, так і з використанням фі-
нансових, економічних, адміністративних і політичних засобів" [3].  

Проблема збереження традиційної культури починаючи з другої половини XX століття стала 
одним із пріоритетів не лише для національних, а й для міжнародних організацій, і насамперед 
ЮНЕСКО. Увага до традиційної культури відобразилася в численних документах ЮНЕСКО і стала ос-
новною тенденцією форумів, на яких вони обговорювалися і приймалися [8].  

Зокрема в Парижі 17 жовтня 2003 на тридцять другій сесії Генеральної конференції ЮНЕСКО з 
питань освіти, науки і культури була прийнята Конвенція про охорону нематеріальної культурної спа-
дщини (Конвенція, 2003) [6], яка є доповненням до прийнятої в 1972 р. Конвенції ЮНЕСКО з питань 
охорони світової культурної і природної спадщини [5]. ЮНЕСКО також розробила проект конвенції про 
зберігання нематеріальної спадщини (усні традиції, звичаї, мова, музика, танці, ритуали, свята, тради-
ційна медицина, кулінарне мистецтво та всі види традиційних ремесел). У Конвенції підкреслюється 
необхідність визнання у всіх країнах ролі традиційних форм культури, особливо аспектів, пов’язаних з 
усними традиціями, а також загроз, яким ці форми піддаються під впливом різноманітних факторів [8].  

Важливим для практики нематеріальних форм культури є те, що вони не можуть бути відчуже-
ні або штучно повернуті до життя за допомогою презентації або показу поза рамками свого власного 
контексту. Тому важливий пошук "живих традицій", що виникли як творче новоутворення та підтриму-
ються і передаються з покоління в покоління. Жива нематеріальна культурна спадщина завжди харак-
теризується імпровізацією, варіацією і зміною, зокрема, її творчим використанням та змінами з боку 
молодих поколінь. Відповідно, збереження не повинно призводити до відторгнення нових імпульсів і 
до відмови від подальшого розвитку форм культури. 

Варто зауважити, що збереження і утвердження культури кожного народу не є культурною са-
моізоляцією, оскільки культурна самобутність народів оновлюється і збагачується внаслідок контактів 
із традиціями і цінностями інших народів. Саме розумне поводження з економічними складовими і ту-
ристичними інтересами успішно номінованої нематеріальної культурної спадщини залишається пріо-
ритетом на довгострокову перспективу і в рамках даної Конвенції ЮНЕСКО [10]. 

Відповідно до Конвенції про охорону нематеріальної культурної спадщини, яка набула чинності 
для України у 2008 році [4], українською стороною подано номінації на включення декількох українсь-
ких елементів до Репрезентативного списку нематеріальної культурної спадщини – "Петриківський 
розпис – українське декоративно-орнаментальне малярство XIX–XXI ст.", "Козацькі пісні Дніпропетро-
вщини", "Косівська кераміка – традиційне ремесло Карпатського регіону XVI–XXI ст." [9].  

На сьогодні справжнім культурним проривом України є включення до Списку світової спадщини 
ЮНЕСКО петриківського розпису Дніпропетровщини. Петриківський декоративний розпис – це самобутній 
пласт культури українського народу, визнаний у світі як феномен національного мислення та художнього 
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уявлення. Ним, однак, далеко не вичерпується скарбниця культурних надбань України, яка завжди була, є 
і залишатиметься надалі частиною європейського культурного простору. Волинський серпанок Рівненщи-
ни, опішнянська кераміка Полтавщини, "культура хліба" (Вінницька хлібна культура і традиції), також мо-
жуть стати подальшими українськими номінаціями і долучитися до петриківського розпису, косівської ке-
раміки – традиційних ремесел та козацьких пісень, що вже мають статус такої спадщини. 

Просування до світової спадщини традиційних ремесел, зокрема косівської мальованої кераміки 
невипадкове, адже вона є одним із найяскравіших видів народного традиційного мистецтва Гуцульщини і 
невід’ємною часткою духовної культурної спадщини цієї етнічної групи українців, що зуміли зберегти до 
сьогоднішніх днів таке велике різнобарв’я культурномистецької творчості, виплекане пращурами впродовж 
багатьох століть. І нині в Косові та прилеглих селах (Вербовець і Старий Косів) працюють майстри відомих 
родинних ремісничих династій, які продукують вироби в стилі традиційного місцевого гончарства. 

Також функціонує керамічний цех при Косівській організації Національної спілки художників 
України, де група майстрів продукує як ужиткову, так і сувенірну керамічну продукцію, а також прово-
дить широку виставкову діяльність.  

Особливу увагу звертаємо на те, що вже більше як півстоліття в Косівському інституті приклад-
ного та декоративного мистецтва (раніше технікум народних художніх промислів) засновано відділ 
художньої кераміки. Власне, сучасний розвиток традицій гончарного ремесла завдячує саме цим реа-
ліям. Адже більшість майстрів і художників, що працюють сьогодні в керамічній галузі – це випускники 
цього навчального закладу, що є безпосередніми носіями "живої традиції". 

Важливо привернути увагу й до елементу нематеріальної культурної спадщини "волинський 
серпанок", адже серпанкове полотно ткали з особливого льону, який на Поліссі називали лущик, або 
великольон. Його збирали до того, як висиплеться насіння. Лише тоді в наших предків виходила тонка, 
майже прозора нитка. Серпанковий одяг передавали від матері до доньки. Зазвичай це було весільне, 
урочисте, святкове вбрання, в якому виходили на початок жнив і на обжинки. Серпанковий одяг виріз-
няється самобутністю, врівноваженістю пропорцій, добре продуманою системою прикрас. Для того, 
щоб сформувати повний костюм, найумілішим ткачам доводилось затрачати приблизно рік. Серпан-
кове жіноче вбрання складалося із сорочки, спідниці, фартуха та намітки. Спосіб виготовлення дуже 
особливий, адже шили такий одяг із наміток. Технологія виготовлення серпанку вимагає високої майс-
терності від ткалі, тож створити його могли не всі. Виготовлення серпанкового одягу вимагало не тільки 
вміння, але й великого терпіння, зосередженості, самовідданої праці. Дослідники довго вивчали, яким чином 
народні майстрині досягали прозорості домотканої тканини. При цьому серпанкове полотно було напрочуд 
міцним. Вбрання із серпанку носили лише на теперішній Рівненщині, що належала до Великої Волині. Есте-
тика, вишуканість, еконатуральність та простота серпанкових костюмів в останні роки почали все більше 
приваблювати українських жінок. Стало закономірно, що не просто повертається мода на національне 
вбрання, а сучасні жінки попри все прагнуть мати у власному гардеробі елегантний сучасний костюм чи його 
складову із натурального серпанку, оздоблений елементами і мотивами стародавнього серпанкового одягу.  

Відтак спеціалісти майстерні ручного ткацтва "Легенди Волині" відтворили 7 довершених сер-
панкових костюмів за зразками з музеїв та приватних колекцій і почали працювати над створенням 
нової лінії сучасного серпанкового одягу з використанням старовинної технології виготовлення такого 
полотна, технікою пошиття та орнаментальним його оздобленням [2].  

Наприклад, включення петриківського розпису Дніпропетровщини, косівської мальованої керамі-
ки Івано-Франківщини, волинського серпанку Рівненщини та інших елементів нематеріальної культурної 
спадщини до світової культурної спадщини ЮНЕСКО дасть змогу розраховувати на міжнародну підтри-
мку в збереженні та реконструкції традиційних ремесел. А це у свою чергу сприятиме розвитку туристи-
чної інфраструктури не тільки цих, а й інших областей України, які мають елементи "живої традиції". 

Етнотуризм – це один із способів використання нематеріальної культурної спадщини та потен-
ціалу культурного ландшафту. Паралельно з відтворенням, популяризацією та просуванням до Спис-
ків елементів традиційних ремесел – слід заохочувати розуміння про нематеріальну культурну спад-
щину як унікальну цінність, але досі мало доступну туристам. Це багатогранна можливість розвивати 
економіку місцевих громад, сприяти збереженню сільського культурного середовища, розвитку реміс-
ництва і творчих індустрій, особливо на сільських територіях. 

Також етнотуризм для міст є способом, як застосувати і активізувати творчий потенціал суспіль-
ства. У свою чергу, у туристів є можливість в автентичному середовищі відчути культуру, традиції даної 
громади і хоч на мить відчути себе місцевим жителем. Творчо залучаючи туристів в процеси, пов’язані з 
практикою нематеріальної спадщини, змінюється і відповідальність місцевої громади за спадщину: між 
"жителем-спадкоємцем-учителем" і "туристом-споживачем-учнем" утворюються не тільки комерційні 
відносини, але і взаємна комунікація з пізнання системи цінностей, традиції та розмаїття культур. 

Тож логічно, що туристична сфера здійснює неабиякий вплив на соціальне, економічне, полі-
тичне становище держави та її областей. Вона не тільки залучає більшість галузей економіки (таких як 
культура, мистецтво, комунікація тощо), а й сприяє їх розвитку. Туризм все частіше виступає в ролі 
індикатора політичних відносин між державами, стабілізатора в партнерських відносинах на політичній 
арені. Саме тому туризм у державі є пріоритетним вектором національної економіки і культури, сферою 
реалізації прав і потреб людини, однією з визначальних складових соціально-економічної політики 
української держави та регіонів України. 
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Нематеріальна культурна спадщина представлена в світовому просторі є запорукою успішного 
розвитку етнотуризму в державі, що здійснює вагомий вплив на головні сектори економіки, надає зна-
чні можливості для зайнятості населення за рахунок створення нових робочих місць, навіть з обмеже-
ними можливостями. За рахунок етнотуризму розвиваються ремесла та промисли, інфраструктура, в 
яких враховуються місцеві культурні, політичні та історичні традиції. Національний туристичний бізнес 
сприяє покращенню економіки, являє собою сильний об’єднуючий фактор, що сприяє укріпленню на-
ціональної єдності, цілісності та культурної інтеграції. 

Викладені факти говорять про вагоме значення нематеріальної культурної спадщини. Зазви-
чай кожна людина в процесі соціального розвитку за допомогою різних засобів традиційної культури 
засвоює систему цінностей, соціальний досвід, картину світу свого народу і реалізує його в життя.  

Беззаперечно й те, що елементи нематеріальної культурної спадщини підтримують і розвива-
ють етнічну самосвідомість та етнічну культуру в цілому; сприяють формуванню впевненості, самодо-
статності, поліпшенню морального стану того чи іншого співтовариства, етнічної групи, народу, що в 
свою чергу знімає психологічну дискомфортність, комплекс неповноцінності, тривожність, тобто все 
те, що призводить до міжетнічних, міжнаціональних конфліктів на психологічному рівні. 

Кожен елемент нематеріальної культурної спадщини є унікальним, має індивідуальні особли-
вості, що формують його етнокультурний потенціал, який є складовою національного багатства Украї-
ни і посідає ключове місце контенту суспільного розвитку як процесу розширення політичних, економі-
чних та соціальних можливостей. Розвиток нематеріальної культурної спадщини людства поєднується 
з розумінням того, що досягнення успіху можливе лише на основі духовності, освіти і морального 
оздоровлення суспільства, активізації його самореалізації та саморозвитку. 

Нематеріальна культурна спадщина України в контексті суспільного розвитку та політики дер-
жави окреслюється: збереженням культурно-історичної спадщини; забезпеченням доступу до всього 
культурного надбання; розвитком творчого потенціалу суспільства; сприянням культурному різнома-
ніттю в сучасному суспільстві, людським ресурсом соціально-культурного та економічного потенціалу. 
Пріоритетним вектором суспільного розвитку є домінування духовних цінностей. 

Підсумовуючи сказане, можемо констатувати, що цінування народом власного етнокультурно-
го надбання є ознакою суспільного розвитку. Нематеріальна культурна спадщина України є пріоритет-
ним вектором культурної політики держави спрямованим на перспективу соціально-економічного роз-
витку, розширення міжнародної співпраці та пізнання європейського досвіду в цій галузі. 
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ИСТОРИЧЕСКИЕ ВЗАИМОСВЯЗИ АРМЯНСКИХ КОЛОНИЙ УКРАИНЫ  
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МАТЕРИАЛЬНОЙ КУЛЬТУРЫ 
 
Статья освещает характер исторических связей армянских колоний в Украине со Святой Землей. Тематически 

все сведения о контактах армян Украины с Палестиной можно разделить на 2 категории: сведения о крестоносцах в 
контексте истории армянских колоний Украины; сведения о паломничестве представителей армянской диаспоры Ук-
раины в Иерусалим, которые можно получить из биографических данных о представителях армянской диаспоры, из 
книг путешественников, а также из эпиграфического материала.  

Ключевые слова: армяне, диаспора, Иерусалим, крестоносцы, культура, паломничество, хачкар, эпита-
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національної академії мистецтв 
Історичні взаємовідносини вірменських колоній України зі Святою Землею та їх відображення у 

пам’ятках матеріальної культури  
Стаття висвітлює характер історичних зв’язків вірменських колоній в Україні зі Святою Землею. Тематич-

но всі свідоцтва щодо контактів вірмен України з Палестиною можна поділити на 2 категорії: свідоцтва щодо крес-
тоносців у контексті історії вірменських колоній в Україні; дані про паломництво представників вірменської діаспо-
ри України в Єрусалим, які можна отримати з біографічних джерел, з книг мандрівників, а також з епіграфічного 
матеріалу.  

Ключові слова: вірмени, діаспора, епітафія, Єрусалим, культура, паломництво, хачкар, хрестоносці, 
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Hayuk Iryna, Ph.D., Lviv National Academy of Arts 
Historical interrelations of the Armenian colonies of Ukraine with Holy Land and their display in monu-

ments of material culture 
The article analyzes the character of historical links of the Armenian colonies in Ukraine with the Holy Land. 

Documentary sources about the Ukrainian Armenians' contacts with Palestine appeared only in the XI century. This in-
formation could be thematically divided into records about the Crusaders in the context of the history of the Armenian 
colonies in Ukraine and information about the members of the Armenian Diaspora of Ukraine who had taken pilgrimage 
to Jerusalem, that can be obtained in records about certain members of the Armenian diaspora, in books of travelers and 
various epigraphic material. 

Key words: Armenians, church, Crusader, culture, diaspora, epitaph, Jerusalem, khachkar, mahdesi, pilgrimage. 
 
Экономическая и культурная деятельность армян, более тысячи лет проживавших в Украине, 

оставила ощутимый след в истории страны. Несмотря на заметные отличия в укладе и истории ар-
мянских колоний разных регионов Украины, всем им были присущи схожие черты: недекларируемая и 
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ненавязчивая обособленность – свой мир, отличавшийся от окружения языком, религией и культурой, 
правом и обычаями. Особенно существенную роль в сохранении культурного своеобразия армянской 
диаспоры в Украине сыграла Армянская Церковь, деятельность которой была одним из основных 
факторов, поддержавших этносамоидентификацию армянских переселенцев, способствовавших их 
этно-национальному развитию и самосохранению. Неслучайно в средневековье бытовала поговорка: 
"спроси у армянина, кто он по национальности, он ответит – христианин; спроси у него, кто он по ве-
роисповедания, он скажет – армянин". И на протяжении веков для армян, живших за пределами исто-
рической родины, особенно важной составляющей их религиозно-церковной жизни была связь с ко-
лыбелью христианства – Святой Землей. На сегодня тема взаимосвязей армянских колоний Украины 
со Святой Землей совершенно не исследована ни в украинской, ни в зарубежной арменистике.  

О контактах армян Украины с Палестиной источники свидетельствуют, начиная лишь с XI ве-
ка. Тематически все эти сведения можно разделить на 2 категории: 1. сведения о крестоносцах в кон-
тексте истории армянских колоний Украины; 2. сведения о паломничестве представителей армянской 
диаспоры Украины в Иерусалим.  

Садок Баронч писал, что предки известного в Украине армянского рода Бохдановичей прибы-
ли в Киев в 1062 г. в числе 20 тыс. крестоносцев. Историк ссылается на официальное свидетельство 
львовского армянского архиепископа Яна Симоновича от 21 февраля 1809 года, хранившееся в архи-
ве львовского армянского капитула [19, 87; 18, 89]. Это же относится и к другому известному в Украи-
не армянскому роду Теодоровичей, также прибывших на Русь вместе с крестоносцами (польск. 
kzryzaki) в 11 веке. Подольские историки писали, что армяне в 12-13 вв. имели своих рыцарей, кото-
рые назывались крестоносцы-krzyzaki (т.е. рыцари Пресвятой Девы Марии), а "их потомки впоследст-
вии стали аристократией среди других переселенцев" [10, 177]. 

Первое упоминание об армянах в Западной Украине связано с армянами-воинами и события-
ми, относящимися к борьбе за галицко-волынский престол. В 1211 году венгерский король Андрей II в 
союзе с Лешком Белым (Краковским) и волынскими князьями посадил в Галиче на княжение наслед-
ника Романа Галицкого Даниила Романовича. Однако, галицкие бояре изгнали Романовичей и на 
протяжении 1214-1221 гг. на галицком престоле находился сын Андрея II Арпада принц Коломан (ок. 
1208-ок. 1241 гг.). Позже, заключив союз с князем Мстиславом Удалым, Даниил Романович начал 
борьбу за Галич. Весной 1221 года Мстислав Удалой вторгся в Галицию, разбил венгров у стен Гали-
ча и захватил галицкий престол. В 1245 г. в битве под Ярославом войска Даниила Галицкого разгро-
мили венгерские и польские полки, что завершило его 40-летнюю борьбу за наследство. 

Судя по всему, армяне принимали непосредственное участие во всех этих бурных событиях. 
Так, средневековые львовские историки Я. Альнпек и Б. Зиморович отмечали непосредственное участие 
армян в борьбе Даниила Галицкого за престол. Ян Альнпек сообщал, что армяне оказали военную 
помощь князю Даниилу, благодаря которой он подчинил себе других князей, а его сын Лев поселил во 
Львове "армянских азиатских воинов, пользовавшихся оружием, одеждой и языком татар". Б. Зиморо-
вич уточняет, что после похода Тамерлана изгнанные с родных мест армяне были сначала в войске 
татар, откуда они охотно перешли на военную службу ко Льву [7, 122]. Писал об этом и С. Баронч [18, 61]. 
Отметим, что это единственный период в истории армянских колоний Украины, когда об армянах пишут 
не как о купцах, ремесленниках, строителях есt., а только как о воинах. Не менее интересно и то, что 
армяне упоминаются в связи с "kzryzakami", иначе говоря, рыцарями Тевтонского ордена.  

Действительно, прибытие армян-крестоносцев на земли русских княжеств могло быть связано 
с Киликийской Арменией – деятельностью там Тевтонского ордена с последующим его перемещени-
ем на территорию Восточной Европы. В 1211 г. магистр ордена Герман фон Зальца получает от Анд-
рея II Венгерского землю Бурценланд в юго-восточной части Трансильвании [16, 865], которая должна 
была стать вечным свободным владением Ордена [15]. Однако попытки за спиной короля Андрея II 
превратить Бурценланд в папский феод закончились ссорой с королем и изгнанием ордена из Тран-
сильвании (1218 г.). В это же время поляки призвали тевтонцев для борьбы с пруссами. В 1230 г. 
Конрад Мазовецкий подписал в Леслау договор, по которому уступал Тевтонскому ордену Кульмскую 
землю. Затем следуют интенсивные завоевания, присоединение к тевтонцам ордена меченосцев с 
его обширными владениями – и тевтонцы превращаются в серьезную политическую силу в Европе. 
Но нас интересуют прежде всего первые попытки Тевтонского ордена закрепиться в Европе, посколь-
ку именно Трансильвания, тесно связанная с украинскими землями, могла быть одним из пунктов ис-
хода армянских рыцарей-крестоносцев на Русь. 

По мнению венгерских историков, армяне жили в Венгрии уже во время царствования королей 
Андрея II и его сына Белы IV, имели свои монастыри и поместья в Трансильвании (Monasterium Ar-
menorum, Terra Armenorum). В 1243 г. Бела IV подтвердил данные ранее армянам привилегии. По 
мнению историка К. Лукачи трансильванские армяне тесно связаны с Западной Укрaиной, т.к. они бы-
ли потомками армян, бежавших после падения Багратидского королевства в 11 в. в Крым, а после 
захвата Крыма турками в 1475 г. – в Польшу, а оттуда в Молдавию и Валахию [21, 12; 21, 65].  

Помимо этого, Тевтонский орден и венгерский король Андрей II установили довольно тесные 
связи с Киликийской Арменией – Андрей II во время крестового похода 1217 года, а орден – несколь-
ко раньше. В 1211-1212 гг. великий магистр ордена Герман фон Зальца предпринял поездку по Кили-
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кии [3]. За 13 лет до этого в январе 1198 г. архиепископ Майнский Конрад короновал в Тарсе армян-
ского князя Левона II, а в марте 1198 г. тот же архиепископ Майнский присутствовал на собрании ли-
деров крестоносцев и духовенства, решивших превратить немецкий госпиталь в Сен-Жан д’Акре в 
военный орден. В апреле 1212 г. король Левон II подписал грамоту, жаловавшую Тевтонскому ордену 
замок Амуд, поместья Сеспин, Буквеквия, Кумбетфор, Айун и предоставлявшую рыцарям свободу 
передвижения и торговые привилегии на всей территории Киликийской Армении" [3]. 

Таким образом, армяне-крестоносцы могли попасть на Русь через Трансильванию, куда они 
пришли из Киликийской Армении либо вместе с королем Андреем II после его возвращения из кре-
стового похода, либо вместе с тевтонцами. Также не исключен путь через генуэзские фактории Кры-
ма и юга Украины Каффу, Монкастро и др., где существовали крупные армянские колонии. А. Якоб-
сон, анализируя причины распространения изображения ягненка с лабарумом (Сурб-Ншан=Святое 
Знамение) как символа армян в Крыму, считал, что этот символ попал в Крым из Киликийской Арме-
нии [19, 178]. Однако, у Левона II Великого, Хетума I, Левона III, Костандина IV на монетах был изо-
бражен лев с крестом. Тогда как Божьего ягненка изображали на монетах крестоносцев 2-й пол. 13 в. 
[5, 877-878]. 

Таким образом, прибытие армян-крестоносцев на Русь в 13 веке было вполне возможно. Од-
нако, объяснить прибытие 20 тыс. крестоносцев в 1062 году, т.е. более чем за 30 лет до начала эпохи 
крестовых походов и даже еще до захвата Иерусалима тюрками-сельджуками в 1071 г., давшего тол-
чок организации крестовых походов, весьма сложно. 

Согласно свидетельствам историков, в Грюнвальдской битве (1410 г.), армяне принимали 
участие на стороне литовцев и поляков [10, 177]. Однако, позднее вновь появляются данные о связях 
армян с Тевтонским орденом. Так, в 1497 г. армяне продали свою баню во Львове, чтобы встретить с 
большим почетом магистра крестоносцев Яна из Тьефена, который спешил на помощь против турков 
и умер в обозе под Галичем [18, 109-110]. В кон.17 – нач.18 в. доктор теологии армянин Вацлав Мура-
тович был каноником тевтонского ордена [19, 238]. Также С. Баронч упоминает некоего рыцаря Гроба 
Господнего Вартана Мартина, жившего во Львове в 1544 г по закону св. Антония Пустынника [19, 349].  

Еще одним ярким свидетельством связей армян Западной Украины с Иерусалимом являются 
две прекрасные иконы Богородицы 2-й пол. 17 – нач. 18 в., находящиеся в иерусалимском Армянском 
соборе св. Иакова: слева от алтаря – Богородица Одигитрия, справа – реплика Богородицы из церкви 
Санта Мария ди Маджоре (называемая "Salus Populi Romani", т.е. "Спасение римского народа"). Хотя 
обе иконы закрыты массивными серебряными окладами, что серьезно затрудняет их анализ, однако 
стилистические характеристики живописи говорят об их западноукраинском происхождении. Специа-
листы по украинской иконографии, с которыми консультировалась автор (проф. Л. Миляева, д-р В. 
Александрович, реставратор 1-й категории Л. Скоп), считают, что иконы могут быть украинского про-
исхождения (Восточная Галиция). По мнению д-ра В. Александровича, возможно, из армянской среды 
унийного периода, на что указывают, прежде всего, стиль написания Одигитрии и орнамент на одеж-
де Эммануила. Помимо этого, в книгохранилище монастыря св. Иакова хранится ряд книг, написан-
ных армянами в 14-15 вв. в Крыму [9, 288-307]. 

Документальный материал позволяет проследить историю паломничества армян Украины в 
Иерусалим, начиная с XVI в. Информацию о паломниках можно получить из биографических данных, 
из книг путешественников, а также из эпиграфического материала – эпитафий на тапанахарах и хач-
карах, дарственных надписей на предметах церковной утвари. Из общего числа известных автору 
эпиграфических надписей (26 ед.) две наиболее ранние – крымские – с упоминанием маhдеси (так 
армяне называли людей, совершивших паломничество в Иерусалим), датируются 16 в. В 17 в. число 
таких памятников увеличивается – 5 (2 из Львова, 1 – Крым, 1 из Григориополя), пик приходится на 18 
в. – 16 (география та же), и лишь одна – 19 ст. из Браиле (Молдавия-Румыния). Датировка двух над-
писей (икона из Могилева-Подольского и крымская плита) неизвестна. 

Похожую картину дают и другие источники. Одно из наиболее ранних письменных упоминаний 
о паломничестве в Святую Землю находим в "Дорожных записках" Симеона дпир Лехаци (17 в.). Из 
его записей следует, что специальных караванов паломников для посещения святых мест не было. 
Желающие совершить паломничество присоединялись к попутным купеческим караванам, с ними до-
бирались до Константинополя, а оттуда – с попутными же караванами – напрямую или на переклад-
ных до Иерусалима. Однако, возможны были и другие маршруты, например, из Львова до Константи-
нополя, оттуда – в Венецию, а из Венеции в Иерусалим. Он же пишет и о нередких визитах во Львов 
представителей армянского иерусалимского патриарха: "… во Львове существует… правило. Когда 
из Иерусалима или Эчмиадзина приезжает нвирак, он останавливается сперва в монастыре; спустя 
три дня собираются 12 ага вместе с ктиторами и священниками и посылают к нему священника и двух 
ага и спрашивают, зачем он приехал. На сбор [пожертвований] или по другому делу? Он говорит при-
чину. Если он имеет свидетельство, его с почестями везут в город, а если нет, выпроваживают из мо-
настыря" [8, гл. 15]. 

Из документов явствует, что из Львова и других городов Западной Украины армяне отправля-
лись в паломничество к святым местам в Иерусалиме и после официального подписания Армянской 
Церковью Речи Посполитой унии с Римом (1630 г.). Но только в первое время, т.е. до начала 18 в. 
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Причем это были армяне, тесно связанные с молдавскими армянскими колониями, в частности с Су-
чавой (Н. Байдулович, Д. Богданович, М. Богосевич и др.).  

Mаhдеси не только пользовались всеобщим уважением, но часто именно они были ктиторами 
строительства армянских храмов или их реконструкции. Так, памятная запись на камне в честь строи-
тельства армянской церкви Пресвятой Богородицы в Измаиле гласит: "Милостию Божией церковь. св. 
Богородицы возобновлена от основания … под наблюдением, увещанием и иждивением священника 
и прихожан сего города, …а также усердием и иждивением маhдеси Магакии, выходца из востока и 
брата его маhдеси Акопа. Помяните … маhдеси Берхудара, который своими трудами и средствами 
много содействовал построению церкви… лета 1212 армянской эры (1763) января 10-го" [13, л. 88]. В 
записках Х. Кучук-Иоаннесова зафиксирована надпись, "рельефно вырезанная на камне в стене Ар-
мянской церкви, находящейся в 20 верстах от Феодосии и в 12 от станции Бурундук (Топлов, Крым). 
Надпись из 10 строк написана буквами еркатагирь, т.е "железными" буквами, гласит: "Сей славный 
храм Божий во имя святого Уратокреса вторично возобновлен от основания…приношениями и щед-
ростью крымской земли в управление Якова, мудрого первосвященника и предстоятельства маhдеси 
Иоанна и маhдеси Айтина – уроженцев города Кефе…" [13, л. 8]. 

Две памятных плиты и балка с надписями аналогичного содержания сохранились в Феодосий-
ском краеведческом музее (Крым): 1) закладная плита с надписью на армянском языке: "По повеле-
нию царя и под присмотром Маhдеси Меркяна, под руководством Тер-Симеона построили маленькую 
часовню в память о целом народе, руками маhдеси Микира и маhдеси Тороса, архитекторами Сарги-
сом и Минасом. Лета 1005 (1556 г.)" (№ К.п.о.ф.497. А-1186. Л-9); 2) мраморная прямоугольная плита 
18 века с надписью на армянском языке в 6 строк, расположенной в середине фигурного картуша, "По 
повелению государя и под наблюдением Маhдеси при настоятельстве Тер… (Аствацатура?) украше-
на дверь (?) в память всего народа руками Маhдеси… архитектор" (№ О.ф. А-№ 35. 2160/45 а. Л-116) 
[1, 130]; 3. Квадратная балка из церкви святого Саргиса в Феодосии с надписью на армянском языке в 
две строчки: "Притвор отстроил маhдеси Амир, сын мученика. Пусть помилует Бог тружеников. Лета 
981 (1532) 1 августа" (№ К.п.2160/60. А-1349. Л-65). 

Прослеживается еще одна закономерность: после принятия унии армянской церковью в Речи 
Посполитой упоминания о паломниках в Св. Землю постепенно исчезают – согласно документам, ар-
мяне Западной Украины ездят в Рим. Тогда как в армянских колониях юга и юго-запада Украины, не 
вошедших в союз с Римом, паломничества в Св. Землю продолжаются. Тем не менее, в 17 в. и даже 
начале 18 в. армяне Западной Украины жертвовали в пользу армянской церкви в Иерусалиме: в 17 в. 
львовский армянина Кшиштоф Глушкевич в своем завещании отписал иерусалимской церкви сереб-
ряный кубок [19, 132]; богатый язловецкий купец Минас Сиринович в завещании от 15 марта 1672 г. 
отписал по 50 левковых талеров собору в Эчмиадзине и Иерусалиме [19, 202]. Вначале 18 в. самый 
богатый львовский купец Доминик Богданович (внук Богдана Доноваковича – фундатора знаменитого 
армянского монастыря Хачкатар в Сучаве) распорядился своем в завещании ежегодно выдавать ар-
мянским паломникам в Святую Землю 50 злотых [19, 81].  

Одним из влиятельнейших горожан г. Львова 17 в. был армянин Николай Байдулович. Он счи-
тался лучшим знатоком восточных языков во Львове, поэтому 14 января 1657 г. городской совет из-
брал его главным городским толмачем (переводчиком). Но в 1661 г. он оставляет свой пост и отправ-
ляется паломником в Иерусалим, а оттуда – в Эчмиадзин. 13 июля 1662 г. Байдулович возвратился 
во Львов, "обогащенный новостями с Востока", т.к. не только "молился и плакал на Гробе Господнем, 
но и узнал обычаи и нравы народа и двора, чтобы нужную в области дипломатии получить сноровку" 
[19, 57]. По возвращении он вновь занял пост городского толмача, а в 1667 г. отправился в качестве 
советника и переводчика с великим коронным послом Иеронимом Радзейовским в Константинополь. 
В 1670 г. королевской грамотой от 19 ноября Н. Байдулович получил пост городского толмача пожиз-
ненно [19, 58-59].  

Совершали паломничества преимущественно мужчины, однако, иногда встречаются упомина-
ния и о паломниках-женщинах. Так, Марианна Богосевичева из Каменец-Подольского отправилась в 
1650 г. в паломничество на св. Землю, оттуда – в Эчмиадзин. Из Эчмиадзина она поехала в Стамбул, 
где получила от армянского Патриарха Филиппа дьяконское посвящение, затем отправилась в Рим и 
лишь после этого возвратилась домой [19, 8-9].  

Значительная часть документального материала со свидетельствами паломничества армян 
Украины в Иерусалим, особенно, предметы церковной утвари, памятные плиты из Григорополя, из 
армянских церквей Жванца, Могилева-Подольского сохранилась только в записях из неопубликован-
ного дневника путешествия Х. Кучук-Иоаннесова по армянским колониям Юга и Юго-Запада Украины. 
Так, в Жванце ученый описал "достойную внимания" древнюю икону с изображением св. Петра с над-
писью "Св. апостол Петр в память раба Сака, сына мугдуси Саргиса из Эрзерума" [13, л. 75]. Где се-
годня находится эта икона, как и ряд других предметов, описанных Х. Кучук-Иоаннесовым, неизвестно. 
В церкви св. Николая в Каменец–Подольском находилась икона архангела Гавриила, пожертвованная 
сюда в "память маhдеси Пирзата, сына Кретнвиторана и сожительницы его – также маhдеси … лета 
1102 армянской эры (1653 г.)" [14, л. 22]. 
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Особенно много подобных памятников в 1894 г. ученый обнаружил в григориопольских армян-
ских церквях св. Петра и Павла и Пресвятой Богородицы (в город в конце 18 века были переселены 
все армяне Измаила, Каушан и Килии). Среди них были "чаша (для св. даров) в память братьев Терзи 
из Измаила, пожертвована маhдеси Акопом в церковь Св. Богородицы в 1199 г. армянской эры (1750 
г.); чаша в память маhдеси Саргиса, сына Иоанна Пастеци, пожертвована в церковь чудотворного 
Сурб Ншана в 1198 армянской эры (1749 г.); епископская тиара в память фервата – сына маhдеси 
Аствацатура из Тохата, пожертвована в церковь св. Богородицы в Измаиле в 1200 г. армянской эры 
(1751 г.). В ризнице церкви св. Богородицы г. Григориополя Х. Кучук-Иоаннесову показали старинную 
митру с армянской надписью: "В память Тер-Аракелова сына Есаика и его сына маhдеси Рстакеса и 
всего рода 1117 года армянской эры (1668 г.)" [12].  

Помимо этого, Х. Кучук-Иоаннесов приводит надписи на надгробных плитах возле церкви св. 
Петра и Павла, в четырех из которых упоминаются паломники в Иерусалим: "Это гробница маhдеси 
Гиферена (Гиферана) … из города Нахичевани села Сыр… (1741 г.); "Это могила маhдеси Искандера 
– сына Григория, скончался 1198 армянской эры (1749 г.); "это гробница меhдеси Сол… сына Хо… 
умершего 1175 армянской эры (1726 г.)…"; "это гробница Гетсиманы – супруги маhдеси Бархудара с 
востока из …Нахичеванского округа скончавшейся 1219 году армянской эры (1770 г.)" [12]. Архиманд-
рит Г.Айвазовский описал надгробную плиту 1710 года из Кинбургской крепости возле Очакова с ар-
мянской надписью, посвященной дочке mаhдеси Дер-Баба, жене Оганнеса Мариам-Бике [2, 323-332]. 

Часть памятников армянской культуры, на которых присутствуют надписи с упоминанием ар-
мянских паломников в Святую Землю, сохранились в музейных коллекциях Украины: 1) Киевский му-
зей исторических ценностей: – ДМ-60. Шкатулка. Кон. 19 в. Серебро, ковка, чеканка. На передней бо-
ковой стенке надпись на армянском языке: "Сию шкатулку для сохранения Святых Тайн подарил 
Манук – сын маhдеси Саркиза из Браиле (авт.– совр. Румыния) церкви Пресвятой Богородицы г. Хав-
шара (авт. – г. Каушан недалеко от г. Бендеры, Молдова. В 18-19 в. там была армянская церковь 
Пресвятой Богородицы) в день памяти св. Стефана" [4, 260]; – ДМ-86. Крест в мандорле. 1744 г. Ар-
мения. Серебро 800°, филигрань, живописная эмаль, скань. На подставке надпись на армянском язы-
ке: "Крест сделан и подарен церкви Пресвятой Богородицы в Килии боголюбивым маhдеси Арутюном 
в 1193 году арм. летоисчисления (1744 г.)" [4, 252-253]; – серебряная тарелка (№ ДМ-2397), о которой 
упоминал Х. Кучук-Иоаннесов [11] с надписью "Сей образ в память трапезондского маhдеси Оханеса 
и его родителей [пожертвован] к вратам церкви св. Богородицы в Кили в 1226 году армянской эры 
(1777 г.)"; 2) Львовский исторический музей: – надгробная плита 17 в. с надписью на армянском язы-
ке: "Плита на могиле человека благословенного из страны Эрсах местности Урухцухчи названного 
Пеекле Маhдеси Аствацатура…" [6, 123–135]; – серебряный четырехконечный крест работы львов-
ских армянских мастеров (№ МТ-1736, Ск-250) 1621 года с выгравированной на подставке надписью 
на армянском языке: "Этот святой крест памяти маhдеси Аствацатурa из Египта (?) (который подарил 
его церкви святой и милостивой Богородицы…" [22, 106, илл. № 120]. Очевидно, именно об этом кре-
сте, который д-р Р. Менкицкий отнес к наиболее интересным армянским серебряным изделиям, идет 
речь в статье о выставке достижений армянской культуры 1932 года во Львове: серебряный с позоло-
той реликварий 17 в. в виде креста в готическом стиле с надписью на подставке: "Это память по 
Маhдеси Богдановичу, подаренная Якубом Богдановичем в 1631 году" [20, 29]; 3) Феодосийский крае-
ведческий музей: (№ К.п. 492. А-1181. Л-43; № К.п.493. А-1182. Л-5; № К.п. 6212. А-5106. Л-141). Три 
мраморных надгробных плиты 17 века (1) и 18 века (2) из Каффы с надписями на армянском языке [1, 
98; 1, 103; 1, 99] и (№ Б/н) фрагмент хачкара 17 века из раскопок армянской церкви св. Стефана в 
Феодосии с частично сохранившейся одной строкой [1, 89-90].  

Таким образом, краткий обзор памятников и документов, свидетельствующих об исторических 
связях армянских колоний Украины с Иерусалимом, позволяет сделать вывод, что контакты были 
многоплановыми и их следует изучать в двух взаимосвязанных форматах. Первый – взаимоотноше-
ния армянских колоний Украины в период Киевской Руси и Галицко-Волынского княжества и ранний 
период Польши и Великого княжества Литовского в контексте эпохи крестовых походов, политических 
взаимоотношений киевских и галицких князей с Венгрией и Польшей, отношений генуезских и армян-
ских колоний Крыма и Юга Украины (Монкастро, Килия, Каффа) с Галицией, Трансильванией и Кили-
кийской Арменией, а также в контексте взаимоотношений Тевтонского ордена с Киликийской Армени-
ей, Венгрией и Польшей. Второй формат – паломничество армян Украины в Святую Землю, его 
история, характер, особенности.  
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ДИТЯЧИЙ МУЗИЧНИЙ ФОЛЬКЛОР У ПРОСТОРІ 

ВЗАЄМОДІЇ НАЦІОНАЛЬНИХ КУЛЬТУР 
 
У статті з позиції взаємодії усної народної творчості дитинства та діалогу різних культур, шляхів виник-

нення їх жанрів і способів трансляції, а також впливу на поетику дитячого віку констатується, що дитячий музич-
ний фольклор є явищем неоднозначним, цікавим, творчо неоціненним і потребує ґрунтовного дослідження. Зроб-
лено висновок, що в сучасних умовах соціокультурної реальності актуалізується концептуалізація дитячого 
музичного фольклору з точки зору його процесуального та діалогічного осягнення, а також як чинника формуван-
ня людської всеєдності. 

Ключові слова: український дитячий музичний фольклор, діалог культур, усна народна творчість, націо-
нальні культури. 
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Украинский детский музыкальный фольклор в пространстве взаимодействия национальных 
культур. 

В статье с позиции взаимодействия устного народного творчества детства и диалога различных культур, 
путей возникновения их жанров и способов трансляции, а также влияния на поэтику детского возраста констати-
руется, что украинский детский музыкальный фольклор является явлением неоднозначным, интересным, твор-
чески неоценимым и требует тщательного исследования. Сделан вывод, что в современных условиях социо-
культурной реальности актуализируется концептуализация детского музыкального фольклора с точки зрения его 
процессуального и диалогического постижения, а также как фактора формирования человеческого всеединства. 

Ключевые слова: украинский детский музыкальный фольклор, диалог культур, устное народное творче-
ство, национальные культуры. 
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Ukrainian children's folk music in the interaction of national cultures. 
This article from the perspective of interaction of oral folklore childhood and dialogue between different cultures, 

ways of occurrence of genres and modes of transmission, and the impact on the poetics of childhood states that Ukrain-
ian children's folk music is a mixed phenomenon, interesting, creative invaluable and requires thorough investigation. It is 
concluded that in today's socio-cultural reality actualized conceptualization of child folk music in terms of its procedural 
and dialogical comprehension, as well as a factor in the formation of human unity. 

Keywords: Ukrainian children's folk music, dialogue of cultures, folklore, national culture. 
 
У розумінні національної специфіки людського буття визначальне місце посідає національна 

культурна спадщина. Як етнокультурний феномен остання зберігає системно пов’язані між собою до-
етнічні (архетипні), етнічні й національні ціннісні джерела. Цікавим тут видається виявлення можливо-
стей інтерпретації семантичних і символічних констант, належних як різним світоглядним системам – 
архаїчній і християнській, християнській і радянській, модерній і постмодерній, – так і культурам різних 
народів. Виявлення, а головне – розуміння спільних рис світобудови усної народної творчості різних 
національних культур, на наш погляд, сприятиме формуванню всеєдності, яка можлива лише в прос-
торі діалогу і, за висловом Ю. Сугробової, "передбачає орієнтацію людини, групи, суспільства у своїх 
креативних діях на вселюдські цінності Добра, Істини, Справедливості і Краси" [6, 7].  

Особливий діалог, оригінальне перегукування, характерологічна взаємодія культур через їх ін-
терпретацію закладена у дитячому, зокрема музичному, фольклорі різноманітних національних куль-
тур. Дитячий фольклор (народні примовки-ігри-пестушки, колискові, казки, скоромовки, лічилки, пісе-
ньки, утішки, забавлянки тощо), як суттєва частина загальнонаціональної народної творчості, бере 
початок з глибини віків, від народних обрядів і вірувань (зауважимо, що безпосередньо термін "дитя-
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чий фольклор" з'явився у фольклористиці доволі недавно – у 20-х роках ХХ сторіччя). Певною мірою 
продовжуючи існувати і в наш час, дитячий фольклор, у різних своїх жанрах відбиває динаміку життя 
від колиски до юності та загальне людське життя в усьому розмаїтті його форм. І хоча текстів цього 
специфічного виду усної народної творчості нині зібрано порівняно чимало, не достатньо сформова-
ною залишається теорія дитячого музичного фольклору з точки зору його процесуального та діалогіч-
ного осягнення, а також як чинника формування людської всеєдності. Визначальним і доволі складним 
питанням залишається визначення жанрів, які саме необхідно вважати власне "дитячими". Отже, кон-
цептуалізація дитячого музичного фольклору, з точки зору його процесуального й діалогічного осяг-
нення, а також розгляд його як чинника формування людської всеєдності в сучасних умовах соціоку-
льтурної реальності є актуальним. 

Дитячий фольклор належить до певного статевовікового локосу культурних традицій різних 
етносів. За С. Лойтер, в його основу, покладена типологічна спадкоємність і повторюваність [2, 36], що 
є характерним для різноманітних культур, відтак може слугувати своєрідним веденням міжкультурного 
діалогу з урахуванням ситуації, в якій він реалізується. 

Дитячий фольклор, як перший етап оволодіння особистістю своєю культурою і функціонування 
в системі певних цінностей, має незмірний вплив на формування світогляду дорослої людини. О. По-
тебня ще у 1882–1883 роках неодноразово наголошував на зв’язку світогляду і фольклору [4, 50]. Не-
даремно у минулому велику роль у вихованні молодого покоління відігравала народна педагогіка, в 
якій на одному з перших місць було прищеплення любові до всього прекрасного. З раннього віку у 
сім’ях заохочували дітей до співу, музики, танців. Виховання і навчання базувалось на пісенному жанрі 
дитячого фольклору, на якому формувалися естетичні смаки дитини, проходило морально-етичне 
становлення та розвиток особистості.  

Відомо, що Г. Сковорода, В. Сухомлинський, К. Ушинський відзначали, що виховання дитини 
має ґрунтуватися на культурно-історичних цінностях нації. Зокрема, Г. Сковорода одним із перших 
пропонував застосовувати народні традиції у вихованні, надаючи виняткового значення фольклору і 
пісенним музичним традиціям. В. Сухомлинський сформував концепцію виховання особистості на ос-
нові глибокого вивчення культурно-історичних традицій рідного краю. К. Ушинський, високо оцінюючи 
виховний потенціал народного фольклору, першим обґрунтував важливе положення педагогічної тео-
рії – вимогу народності виховання, ввівши у науковий обіг термін "народна педагогіка". І нині актуальні 
його слова: "народ без народності – тіло без душі".  

Взаємодію фольклору і світогляду декларував в своїх дослідженнях В. Петров, який вважав, 
що світогляд і фольклор неподільні, а фольклорний образ є продуктом ідеології [3, 47]. Розглядаючи 
під кутом цієї точки зору, яка нам імпонує, можна стверджувати, що дитячий музичний фольклор має 
неабиякий вплив на процеси формування і трансформації в дорослому віці світогляду, підпорядкова-
ного певній субкультурі.  

Спів і музика супроводжують дитину з перших кроків життя. Через перші добрі й лагідні слова, 
з посмішкою мами, через забавки, колискові, дитячі пісеньки тощо перволітки починають пізнавати 
оточуючий світ, знайомляться з родиною, культурою свого народу. Чуттєвий зв’язок між матір’ю і ди-
тиною, що існує від дня народження немовляти, дістає відбиття у зворушливо щирих і безпосередніх 
утішках, колискових піснях. Розраховані на одного слухача, вони набувають рис найінтимнішого жан-
ру. Саме тому дитячий фольклор з культурної спадщини різних народів, хоч і написаний неоднакови-
ми мовами, є навдивовижу інтернаціональним.  

Практично в усіх народів (тут заради справедливості належить зауважити, що у грецькому та 
німецькому фольклорі немає такого жанру, як "забавки") є твори, присвячені сонечку, дощику; створе-
но вірші й пісні про світ тварин (зайчик, лисичка, кицька, коза, півники, сорока-ворона); написано чи-
мало утішок, колискових пісень, ігор і казок з піснями або музичним вставками, новорічних віршиків і 
пісень, лічилок, загадок, швидкомовок, чистомовок, забавок тощо.  

Типовим прикладом може слугувати відома всім з дитинства гра-забава з пальчиками дитини. 
В українському фольклорі – це "Сорока-ворона":  

Сорока-ворона,  
На припічку сиділа,  
Діткам кашу варила.  
Цьому дам, цьому дам,  
Цьому дам і цьому дам;  
А цьому не дам,  
Бо цей буцман  
Дров не носив,  
Діжі не місив,  
Хати не топив,  
Діток гулять не водив…  
Шугай-гай на бабину хату  
Пирогів їсти!  

В російському – "Хлопче-пальчику": 
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Пальчик-мальчик, где ты был?  
С этим братцем в лес ходил.  
С этим братцем щи варил.  
С этим братцем кашу ел.  
С этим братцем песни пел.  

У німецькому – "Гра на пальцях", у кримськотатарському – "Тік". Зауважимо, що значно часті-
ше за "Пальчика-мальчика" в російському варіанті використовується та ж сама "Сорока-ворона":  

Сорока-ворона, 
На шесточке сидела, 
Деткам кашку варила: 
– Этому дам, этому дам, 
Этому дам, этому дам, а этому не дам. 
Этот сидень 
Дров не носил, 
Тесто не месил, 
Печку не топи л, 
Гулять деток не водил… 
Шур-шур, полетели 
На крышу сели, 
Пирогов поели. 

Не менш використовуваними і відомими і нині залишаються "Ладі, ладусі, а де були – у бабусі" 
("Ладушки, ладушки! Где были? – У бабушки"). Перекладаючи праву долоньку дитини на ліву, а потім 
ліву на праву, приспівується або примовляється на розспів: "Ладусі, ладусі (Ладі, ладі, ладусі). / А де 
були? / У бабусі. / А що їли? / Кашку. / А що пили? / Бражку. / Кашку поїли, / Бражку попили, / На голо-
ву сіли. / Шу! [5, 21]. 

Або в російській версії: "Ладушки, ладушки! / Где были? – У бабушки. / А что ели? – Кашку. / А что 
пили? – Бражку. / А что на закуску? / Хлеб да капустку. / Шур-шур на избушку / Делить хлеба краюшку". 
 

 
Для дитини ніхто не пошкодує лагідних та теплих слів, на які так багаті народні приговори, вірші, пі-

сеньки будь-якої національної культури. У цьому проявляються характерні риси дитячої народної поезії та 
пісенної творчості, передається обережне ставлення як до немовляти, так і до майбутнього в цілому.  

Дослідник народної педагогіки Г. Виноградов одним з перших почав застосовувати термін "ди-
тячий фольклор", віднісши до нього твори, складені самими дітьми, а також поезію забав, плекання 
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(невеликі ліричні твори, які примовляють дорослі, забавляючи малюків). Дещо пізніше до цього виду 
були віднесені колискові пісні (хоча деякі вчені і сьогодні відносять їх до сімейно-побутової лірики). 

Найбільшим здобутком за всю історію людства є колискова поезія. Вона цілісно з’єднана з 
практикою виховання, створює сприятливі умови для наступних виховних впливів. Колискова, як фор-
ма народної поетичної творчості, містить великі можливості у формуванні фонематичного сприйман-
ня. Цьому сприяє особлива інтонаційна організація (співуче виділення голосом голосних звуків, пові-
льний темп тощо), наявність повторюваних фонем, звукосполучення і звуковідтворення, що 
простежується в українській, російській та колисковій поезії інших народів: "Котику сіренький, / Котику 
біленький, / Котику волохатий / Не ходи до хати. / Не ходи до хати, / Не буди дитяти. / Дитя буде спа-
ти, / Котик воркотати. / Ой на кота воркота, / На дитину дрімота. / А-а-а! А-а-а!". 

Вслуховуючись у слова загальновідомої української колискової "Ходить сон", можна відчути 
велику материнську любов, ніжність, опіку, побажання дитині здоров’я: "Ходить сон коло вікон, / А дрі-
мота коло плота. / Питається сон дрімоти: / "Де будемо ночувати? / Де будемо ночувати, / Довгу нічку 
коротати?" / "Там – хатинка теплесенька, / Там будемо ночувати, / Мале дитя колисати". / "Спи, дитин-
ко, колишу тя. / Як ти заснеш, не лишу тя. / Спи, дитинко, вдень та й вночі, / Будеш мати сині очі. / Сині 
очі, біле тіло, / Щоби росло, не боліло. / Щоби росло, не боліло / Ні голівонька, ні тіло. / Щоби спало, 
не плакало. / Ой спи, дитя, без сповиття. / Мама прийде, повине тя"1. 

Або аналогічної російської колискової: "Ой, ходит Сон да у окон, / А Дремоте спать охота. / 
Спрашивает Сон Дремоту: / – А где будем ночевать? / – В теплом доме, где в постели / Спит малютка 
в колыбели. / Там будем почивать. / Малу деточку качать". 

Звернені до дитини сповнені безмежної любові, тепла і ніжності слова матері, і нині створюють 
особливу емоційну атмосферу.  

Люлі, люлі, мій синочку,  
Справлю тобі колисочку 
Та й повішу на дубочку. 
Сонце зійде, обігріє, 
Роса впаде та й скупає, 
Листок впаде та й накриє. 
Будуть пташки прилітати 
Та й будуть співати. 
Та й будуть співати, 
Колисочку колихати, 
Дитиночку маленечку 
Будуть присипляти. 
Колишися, колисонько, 
Із дуба, із дуба, 
Колишися в колисоньці, 
Дитиночко люба. 
Колишися, колисонько, 
З орішка, з орішка, 
Колишися в колисоньці, 
Мамине потішко. 

Або російська колискова: "Баю-бай, за рекой / Скрылось солнце на покой. / У Алешиных ворот 
/ Зайки водят хоровод. / Заиньки, заиньки, / Не пора ли баньки? / Вам – под осинку, / Алеше – на пе-
ринку. / Баю-баю, Лешенька, / Засыпай скорешенько!". 

Колискові пісні дозволяють запам’ятовувати слова і форми слів, словосполучення, освоювати 
інтонаційну сторону музики. Попри невеликий обсяг, колискова пісня таїть у собі невичерпне джерело 
виховних і освітніх можливостей: "Баю-баюшки-баю, / Не ложися на краю. / Придет серенький волчок, / 
Он ухватит за бочок. / Он ухватит за бочок / И потащит во лесок, / Под ракитовый кусток. / К нам, вол-
чок, не ходи, / Нашу Свету не буди", – є активно діючим засобом виховання гарного художнього смаку 
дитини, що є наявнім в українському: "Люлі-люлі-люлі, / Позлітались гулі / До хатиночки, / До дитиноч-
ки. / Стали гулі воркувати, / Колискової співати / І дитину колисати, / Заколисувати", російському: "Лю-
ли, люлюшки, люли, / Прилетели к нам гули: / Гули, гулюшки / Сели к люлюшке. / Они стали ворко-
вать, / Мою дитятку качать: / Мою милу величать, / Прибаюкивать", новогрецькому: "Баю-баю, 
немовлятко, / Я тебе не лишу. / Я тебе, моє дитятко, / Ніжно поколишу" та в інших зразках [1]. 

Міріади теплоти й любові закладено в текстах колискових пісень. Зразки цього жанру характе-
ризують тихе і спокійне звучання, вузький діапазон, що багаторазово повторюється, короткий наспів, 
як, наприклад, у колисковій "Котику біленький": "Котику біленький, / Котику сіренький, / Іди до нас но-
чувати, / Нам дитятко забавляти". 

Як видно з наведених прикладів, кіт – головний персонаж більшості українських, сірий вовчок – 
російських колискових. У малого слухача їхні дії мусять викликати цілком визначене ставлення – осуду 
чи схвалення. Деякі колискові пісні, в яких кіт, наприклад, "злизав медочок" чи "вкрав клубочок" пода-
ють дитині найпростіші своєрідні "уроки чесності", мають чітко виражену мораль: "Не вчися, котку, кра-
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сти, а вчися робити". Отже, малюки отримують перші уявлення про "що таке добре, що таке погано", 
можна чи не можна так робити. Зображувальні факти, що стосуються звичок та властивостей кота, 
сприяють розвитку дитячої уяви. В російських колискових відбувається виховання за допомогою за-
стереження: "прийдет серенький волчок, он ухватит за бочок". 

 
На жаль, колискові пісні системно не збиралися. Це привело до втрати численних зразків, які 

відрізнялися поетичними і педагогічними перевагами і тому виховуючи у сьогодення наших малюків на 
цьому неоціненному музичному матеріалі, ми повертаємо нас до самих себе.  

Деякі жанри усної словесності, які побутували у середовищі дорослих, втративши своє утилі-
тарне призначення і сакральне значення, перейшли у дещо зміненому і спрощеному вигляді у сферу 
дитячого фольклору. 

Практично всі дослідники відзначають, що до дитячого музичного фольклору відносяться і 
твори дітей, і твори, створені дорослими для дітей. Основним критерієм відбору є функціональний ас-
пект: твори, які виконуються тільки лише в дитячому середовищі та ті, які не передбачають інших слу-
хачів, крім дітей, виконуються дорослими тільки для дитини. 

Дитячий музичний фольклор має свою специфіку: відповідає віковим особливостям дітей у виборі 
тем, образів, ідей, характеризується об'єднанням словесного й музичного матеріалу з елементами гри, су-
провідними рухами. У багатьох творах виразно й чітко проявляється яскраво виражене виховне значення. 

Малята обожнюють, коли їх гойдають або легенько ритмічно підкидають під супровід якоїсь пі-
сеньки чи віршика. Такі забавлянки (в деяких центральних та лівобережних районах України їх ще на-
зивають чукикалками або гуцикалками від слів "чуки" або "гуци" ("гуца"), якими вони супроводжуються) 
покликані фізично зміцнювати дитину, створювати радісний, бадьорий настрій.  

Прикладом може слугувати дитяча чукикалка "Чук, чук", в якій передбачається щоразу швидше 
підкидати дитину, що сидить на колінах у дорослого, і співати або примовляти нарозспів: "Ой, гоп, чук, 
чук, / Наловив Кіт щук. / Ой, чуки, чуки, чуки, / Повтікали усі щуки!". 

Або: "Гопа-гопа, чуки-чуки, / Наварила баба щуки. / Та не знала де подіти, / Та кинула межі ді-
ти!" та російський варіант: "А качи, качи, качи, / Прилетели к нам грачи. / Они сели на ворота, / Ворота-
то скрип-скрип! / А Коленька спит, спит". 
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Також можна поставити дитину на ногу дорослого, тримати її за ручки і гойдати, легенько під-
німаючи щоразу вище з приспівом: "Гуца! Гуца! Гу-у-у-ца!" ("Качи! Качи!"). 

Діти дуже люблять уявляти себе вершниками, сидячі у дорослих на колінах і тому не слід відмов-
ляти їм у їхніх бажаннях: "Гоп, гоп, гопака! / Добра в коника хода, / Вуздечки шовкові, / Золоті підкови". 

Варто гратися з дитиною і зі зміною темпу й ритму. Наприклад, можна підкидати малюка на ко-
лінах, поступово дещо сповільнюючи та прискорюючи темп: "Бігли коні під мостами / З золотими копи-
тами. / Треба стати погадати, / Що тим коням їсти дати". 

Отже, малюкам від самого народження для всебічного розвитку замало тільки людської мови 
(лічилки, загадки, швидкомовки). Їм необхідна музика у всіх її проявах. Тому особливу цінність у вихо-
ванні представляє дитячий музичний фольклор. Логічно і структурно організована музика пісенно-
ігрового дитячого фольклору, в першу чергу, впливає на емоційну сферу дитини. Емоції ж є енергети-
чною базою розуму. Емоційний стан загострює, робить більш яскравим сприйняття дитиною оточую-
чого світу та самого себе. Приносячи задоволення і радість, спираючись на емоційність, образність, 
музичність, дитячий музичний фольклор, як самобутнє культурне явище, і в сьогодення дає малюкам 
змогу розвивати "закладені самою природою" музичні задатки, розкривати творчий потенціал, прояв-
ляти відчуття відповідальності за збереження культурної спадщини свого народу.  

Специфіка музичної діяльності дітей дошкільного віку, їх музичного мислення зумовлена інтонаційною 
сутністю, зокрема народного музичного мистецтва. Музична інтонація виконує функції моделі, за допомогою 
якої відтворюється інформація – художній образ – саме те, що потрібно запиту психології дошкільнят. Клітини 
дитячого мозку дуже чутливі і реагують на об’єкти сприйняття тоді, коли ці об’єкти – образи. Дитячий музичний 
фольклор впливає на емоційне сприйняття та зацікавленість дитини в новій інформації, зосередження дитячої 
уваги на конкретному наочному, словесному чи музичному образі. Спочатку звукова інформація викликає у 
малюка почуття здивування, а потім – задоволення, радості, бажання її запам’ятати. Чим простішим буде носій 
музичної інформації, тим він має більшу наповненість і універсальність. Більш прості елементи легше поєдну-
ються в нові смислові комбінації, що приводить до формування у дітей знань, умінь, навичок.  

Відтак, як у фольклорі загалом, так і у дитячому музичному фольклорі, за терміном В. Гусєва, 
відбувається "підхоплювання традицій". Особливої актуальності це "підхоплювання" набуває в сучасних умо-
вах соціокультурної реальності, коли дитячий музичний фольклор з точки зору його процесуального та діало-
гічного осягнення може стати чинником формування людської всеєдності. У спрощеній формі, через колиса-
нки, забавлянки, утішки, дитячі пісеньки, казки, гумор тощо, дитячий музичний фольклор не тільки надає 
відомості про оточуюче середовище, суспільні цінності та культуру свого народу, але й стає підґрунтям для 
розуміння культурних цінностей інших народів. У процесі природної музично-ігрової діяльності створюються 
умови для загальної пізнавальної активності, музичного виховання, гармонічного розвитку особистості.  

Отже, можна констатувати, що з позиції взаємодії усної народної творчості дитинства та діалогу 
різних культур, шляхів виникнення її жанрів і способів трансляції, а також впливу на поетику дитячого 
віку дитячий музичний фольклор є явищем неоднозначним, цікавим, творчо неоціненним і потребує 
подальших ґрунтовних досліджень. 
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Наукових досліджень, присвячених питанням побутування української мови в діаспорі, небагато. 
Найвідомішими з них є монографічні праці Ю. Жлуктенка та Б. Ажнюка, основною проблематикою яких є 
міжмовна інтерференція на різних структурних рівнях мови українців так званої "західної" діаспори, а саме 
Америки й Канади [1]. Українці "східної" діаспори, насамперед ті, що мешкають на території Російської Фе-
дерації, та їх мовний простір довгий час не були об’єктами ґрунтовних етнофілологічних досліджень.  

Говорячи про українське населення Нижнього Поволжя, а саме Волгоградської області як його 
складової, зауважимо, що польові експедиційні етнолінгвістичні розвідки тут проводилися вперше наприкі-
нці 1920-х рр., були продовжені з середини 1960-х – до початку 1980-х рр. і пов’язані з іменами відомого 
російського діалектолога А. Дульзона та професора-лінгвіста Волгоградського державного педагогічного 
університету О. Север’янової [2, 3], які зробили спробу описати системи консонантизму та вокалізму украї-
нських говорів півночі сучасної Волгоградської області, зафіксували деякі особливості діалектної морфоло-
гії. А. Дульзон підкреслював, що на час його дослідницької діяльності в означеному регіоні (1920-ті рр.) в 
українських говірках майже не відчувався вплив російської мови, і дійшов висновку, що мова мешканців 
українських сіл Нижнього Поволжя відноситься до південно-східного діалекту української мови. До того ж 
він наголошував на необхідності продовження масштабного вивчення мови українців Нижнього Поволжя, 
термінове вирішення питання про класифікацію цих говорів та визначення ступеня впливу російської мови, 
що потребує "точних записів на місцях особами зі спеціальною науковою підготовкою" [2].  

Епізодично ці дослідження поновлювалися в 1990-х рр. та на початку ХХІ століття, результа-
том чого став випуск карти українських поселень над Волгою під назвою "Жовтий клин", що була ство-
рена за матеріалами В. Кубійовича, Ф. Заставного, В. Пержила та інших дослідників і презентована 
широкому загалу у вересні 2010 р. у Львові. Організатори видання – благодійний фонд "Україна-Русь" – 
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позиціонували його як "довідку про розселення українців на території трьох областей – Астраханської, 
Волгоградської та Саратовської, за якими давно вже в українському середовищі причепилася назва 
"Жовтий клин" [4]. Позитивно сприймаючи сам факт випуску такої карти, зауважимо, що вона є скорі-
ше стислим етнографічним довідником, який містить інформацію про українські поселення, етапи 
української колонізації Нижнього Поволжя та невеличку однак власне етнолінгвістична інформація не 
знайшла відображення у цьому проекті львівських дослідників. 

У 2004 р. у м. Волгограді побачила світ книга місцевого лінгвіста-краєзнавця О. Попова "Родное 
донское слово: систематизированный словарный материал Прихоперья" [5]. Дозволимо собі кілька заува-
жень перед тим, як перейти до тематики, що має неабиякій інтерес щодо дослідження культури, побуту, 
історії, мови українців, які свого часу переселились на територію сучасної Волгоградської області, у тому 
числі в Прихопер’я – Урюпінський, Алєксєївський, Новоаннінський, Кумилженський, Серафімовичеський, 
Новоніколаївський, Єланський, Данилівський, Кіквідзенський та Нехаївський райони (близько 26 тис. квад-
ратних км на північному заході регіону, що раніше відносилися до Хоперського округу області Війська Дон-
ського). На нашу думку, автор словника зібрав цінний матеріал з лексики, діалектного говору "верхових" 
донських козаків – мешканців північних і північно-західних районів Волгоградської області, що сьогодні ма-
ють спільні кордони з північними районами Ростовської, східними Воронезької та південно-західною части-
ною Саратовської областей. На це перехрестя – вільні землі між Волгою та Доном ("Дике поле") – з кінця 
ХУІ – початку ХУІІ століть були націлені активні переселенські міграційні потоки, в тому числі з України, які 
були менш спрямовані на дійсно козацькі округи області Війська Донського, натомість більше охоплювали 
території з некозацьким населенням. На прикладі названих десяти районів ця тенденція також простежу-
ється: в "козацьких" (Алєксєївський, Кумилженський, Серафімовичеський та ін.) хуторів і станиць з українсь-
ким населенням сьогодні практично немає, зовсім інша ситуація в Єланському, Данилівському, Кіквідзенсь-
кому та інших районах, що й сьогодні є регіоном компактного проживання українців в області. 

Лексичний матеріал (понад 2 тисячі слів), представлений у словнику О. Попова, засвідчує знач-
ний вплив українського елемента на формування активного лексикону дончаків, при чому, українізми до 
1950–1960-х рр. були у загальному вжитку як серед вихідців з України, так і в козацькому (російському) 
середовищі. Назвемо деякі найбільш яскраві і зрозумілі до сьогодні для дончаків українські лексеми, що 
зберігають особливості їх сучасної вимови. Наприклад, балакарь (той, хто багато балакає), оберемок 
(сьогодні збереглося в прислів’ї – жартівливому уявленні про "ідеал" жінки: "Ціла пазуха цицьок і обере-
мок сраки"), бзик (як стан психіки, а також як назва комахи), брехати, брехунець, бояри (учасники весіль-
ного поїзду), бредень (рибацьке знаряддя), бондарня (майстерня з виготовлення бочок), болтиш (тухле 
яйце), бирюк (вовк), бугай (бик-виробник). Загальновживаними були також слова вага, важить, валух 
(валушок – кастрований баран), вентєрь (рибацьке знаряддя), вечерять, в’язи (м’язи шиї, звідси "дов-
гов’язий") та інші; старі селяни сіл Тростянка, Мачеха Ільмень, Данилівка (Єланського, Кіквідзенського, 
Руднянського та Данилівського районів відповідно) ці слова знають і в побуті використовують. Менш ві-
домими сьогодні вже є слова гайтан (у значенні "мотузок для натільного хреста"), гак ("з гаком" – більше, 
ніж потрібно), галдить, галда, галунний (білоручка), гаманок (гаманець), гальмувать, хоча останнє збері-
гається в досить розповсюдженій у Прихопер’ї приказці "Кум рулює, я гальмую – їдемо!" 

Гончаров А. Є. (1915–1987 рр.), уродженець українського села Міусово-Рись Данилівського району, 
гірчицю називав гардалом, керосин – гасом, "разом, кучею" – гамузом. Український гній козаки переозвучи-
ли як гной і не вживають російську лексему "навоз". Всі названі слова О. Попов відносить до лексики дон-
ського краю, а саме конкретної її частини – Прихопер’я. Однак, автор словника вкрай рідко вказує на украї-
нське коріння багатьох донських слів, зауважуючи на тому, що вони стали елементами міжетнічного 
спілкування, а потім склали загальний лексичний фонд, який вже не розділявся за етимологічними озна-
ками і сприймався козацьким і некозацьким населенням як спільний рідний діалект (говір).  

До цього загальновживаного лексичного фонду дослідник відносить назви предметів побуту, 
начиння, сільськогосподарські терміни: город, городьба, горожа, груба, гурт, держак, дрот, дулина (дуля – 
груша), єндова (низьке сире місце, що поросло лісом; в с. Ільмень Руднянського району багато мешканців 
з прізвищем Єндовицькі), жерело (джерело або свердловина), жито, жменя, загорнуть, залізка (ніж), запон 
(фартух), квасоля, кислина (сиром’ятна шкіра), коваль, колешня (двухколесний передок плуга), коники (у 
словосполученні "викидать коники"), криниця, кузня, куга (болотна рослина), курень, кут, лан, левада, ляд 
(у фразеологізмі "якого ляда тобі це треба!"). Цей перелік є досить великім: майдан, макуха (в пресованому 
вигляді була у післявоєнні роки одним з небагатьох різновидів ласощів для сільських дітей), мотузок, мірош-
ник, на дурницю, нехай, начепуриться, обриднуть, огудина, одчинять, пішки, переказати, погода (в значенні 
"негода"; Гончарова М. І. (1886 – 1978 рр.), уродженка с. Луб’янка Данилівського району, говорила: "Погода 
іде" (тобто буде сніг, або дощ); потилиця, прикладок, природа (в значенні "походження"), прилабуниться (в 
значенні "прикинутися"), скло, солодкий, сумно, справді, схилиться, чумак, чуприна, шаровари, яворчатий 
(зроблений з ясену). Ці та інші приклади з словникового матеріалу О. Попова засвідчують багатий лексичний 
пласт українського походження в діалекті прихоперських козаків. Зауважимо, що слова ці належать до різних 
частин мови: це іменники, дієслова, прислівники, прикметники, при чому українське їх коріння є очевидним.  

Багато українізмів зберігається сьогодні лише в прислів’ях та приказках, на що ми вже зверта-
ли увагу (наприклад, слово гузно на ознаку заднього проходу у мілких свійських тварин (птахів, котів) 
залишилося лише у приказці "Кинулась киця, та мокра гузниця!"). Незважаючи на певні фонетичні, 
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морфологічні й лексичні зміни під впливом російськомовного оточення, у прихоперському діалектному 
острові й сьогодні продовжують функціонувати українські фольклорні тексти, виникають нові зразки 
народної творчості, свідченням чого є збереження та активне використання донині значної кількості 
українських прислів’їв, приповідок, крилатих зворотів у лексиконі українського й неукраїнського насе-
лення регіону. Загалом прислів'я та приказки становлять своєрідний звід правил, якими людина має 
керуватися у повсякденному житті; вони рідко тільки констатують якийсь факт, скоріше рекомендують 
чи застерігають, схвалюють або засуджують, – тобто виховують. 

 Серед записаних нами прислів’їв та приказок (близько 200) значна кількість зберігає зв'язок з 
трудовим сільськогосподарським календарем, що у минулому був в основі всіх сфер життя українсько-
го селянства: Дощ не тоді іде, коли просять, а тоді, коли косять. Не проси дощу, проси врожаю. При-
йде Пречиста – без мух буде чисто! Винуватий не той, хто під возом лежить, а хто за биками ходить. 
Ти в стороні, а я в бороні. Оба цоба! (про однакових людей: "Та що з їх взять: вони оба цоба!" – як нега-
тивна оцінка, рідше – похвала. Поговірка має походження від команд, якими користувалися, коли у 
ярмо впрягали двох волів: один віл виконував команду "цоб", другий – "цобе" (наліво, направо). Якщо 
у ярмо впрягали волів, що звикли до однієї команди, керувати ними було важко).  

Вагоме місце серед прихоперських крилатих висловів займають прислів’я та приповідки про сімей-
не життя та філософське його осмислення: Кожна хата своїм ликом напхата. Де лад – там і клад. Мали 
діти – мале й лихо, побільшають і погіршають. Мали діти груди сосуть, а великі – серце! Великому куску і 
рот радується. Невістка – чужа кістка! Умна жона, коли бочка пшона. (Умна жінка, коли в бочці пшінка). Бог 
– не теля, баче й відтіля! Вільному – воля, а бідному – рай. Не шукай біду, вона сама тебе найде! Стид – 
не дим: очі не виїсть. Гуртом і батька гарно бить! Який ішов, таку й найшов. Бирюка ноги кормлять. Бідному 
жениться – і ніч коротка. Близько лікоть – та не укусиш! Була б утка і курочка – зготовить і дурочка. Скільки 
бирюка не корми – він в ліс дивиться! Яки самі – таки й сани! Природне відчуття гумору, притаманне украї-
нському народу, демонструють гумористичні та саркастичні фразеологізми півночі Волгоградської області: 
Голодній кумі одно на умі. Їж, кума, млинці, їж! – Та я вже і так три з’їла. – Ні, кума, чотири! Якби так хоті-
лось робить, як не робить! Приходь до мене, кума, коли мене дома нема. Кум, ти випить хочеш? – Не хочу. 
– А будеш? – Буду. Кум, а для чого ж вилка? – А береш ковбасу руками і наштрикуєш. 

Ці та інші приклади збереження українських фразеологізмів в говорі прихоперського населення 
[6, 195–200], на жаль, не знайшли відображення в словнику О. Попова, як не мають посилань на похо-
дження і більшість українських за етимологією слів. З точки зору їх історичного походження, етногра-
фічних зв’язків донського російського населення і українців, досить показовим є той факт, що автор 
словника "Родное донское слово…" робить єдине виключення, даючи прямі історичні пояснення сло-
вам, які прийшли від запорозьких козаків, тобто з України. В цих небагатьох випадках О. Попов дає 
розгорнуті коментарі до ключових слів, що мають для нас особливе значення. Наприклад, у тракту-
ванні слова "козак" автор першим пунктом вказує, що це є представник козацького народу, останнім – 
"в українців – кінний солдат". Отже, маємо широке поле для роздумів, бо перші три слова до комента-
рю походження слова "козак" – це сучасний ультратезіс деяких російських дослідників про те, що коза-
ки – це окремий народ, нація; а останнє словосполучення, на наш погляд, не можна віднести навіть до 
навколонаукових стверджень: виходить так, що на Доні козаки є окремою нацією, а в Україні – це ли-
ше солдати на конях! Однак солдати з’явилися в регулярній російській армії лише за царя Петра І, так 
що, до його царювання й запорізьких козаків не було?! Звідки тоді українська мова, звичаї, одяг в 
"окремого козацького народу" на Доні, Хопрі, Медведиці – від солдат ХУІІІ століття?!  

Заради справедливості відмітимо, що є в словнику також і вагомі прозорі історичні коментарі. 
Слово "кош" розтлумачується як "військовий та адміністративний центр запорозького козацтва, степо-
ва стоянка під час польових робіт". Цікавими є пояснення до слова "сума": "історична артіль; козацька 
громада до ХУІІ ст. розділялась по сумам – невеликім артілям співтоваришів, звідси "односум". І на-
решті, слово "товариш", яке, за О. Поповим, означає "повноправних воїнів у запорозьких козаків" (зга-
даємо, як великий письменник М. Гоголь проникливо пише про товариство, бойове братерство "пов-
ноправних воїнів" – вільних запорізьких козаків (не солдатів!) – товаришів, односумів). 

Виникає природне запитання: чому ж в говорі прихоперців (і не тільки в них, а й в інших дончаків) 
простежується така велика кількість української лексики? Відзначимо кілька аспектів цього немаловаж-
ного питання в історії розвитку як української мови, так і говору (діалекту) верхових козаків. Формування 
єдиного говору з російсько-українськими елементами на Доні, Хопрі, Медведиці засвідчує давні зв’язки, 
спілкування, міграції мешканців російсько-українського прикордоння. Цей рух має багатовікове коріння і, 
звичайно, почався не за часів "петровських кінних солдатів". "Дике поле" завжди було простором, по 
якому відбувалося велике переселення народів. У ХУІ–ХУІІІ століттях (частково і в ХІХ ст.) цей рух хара-
ктеризувався стихійним заселенням "Дикого поля", появою осілого населення, а з ним і головних досяг-
нень тієї епохи – землеробства й православ’я. Закріплення в мові (говорі, діалекті, словниковому запасі, 
лексичному фонді) дончаків великої кількості українських лексем засвідчує, що формування постійного 
корінного населення (спочатку стихійне, потім – державно регульоване) відбувалося в ХУІ–ХІХ століттях 
двома основними потоками – українців і росіян. Обидва потоки потрібно віднести до першопоселенців, 
при чому вплив українського населення (в тому числі й українських козаків) на формування матеріальної 
та духовної культури, й зокрема мови, межиріччя Волги та Дону, є безперечним фактом. Безсумнівним є 
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також загальновідома тенденція розвитку любої мови – етносом засвоюється іншомовна лексика здебі-
льшого по невідомим для нього раніше явищам і поняттям. Наведені приклади значної кількості слів, 
нових для російського населення в козацькому середовищі Прихопер’я, засвідчують те, що українські 
переселенці принесли в побут і культуру іноетнічних мешканців, поруч з якими вони поселилися, немало 
нових елементів, що були пов’язаними з сільським господарством, працею, обрядовою сферою сільсь-
кого життя, військовою службою, психологією, побутом.  

Живучість українізмів в говорі мешканців Прихопер’я, їх використання в лексичному фонді козаків і 
некозаків навіть до кінця ХХ століття підтверджується випуском словника О. Попова. Ця здорова консерва-
тивність є об’єктивним свідченням давнього взаємовпливу української та російської мови (на рівні діалек-
тів), матеріальної (побутової) та духовної культури, що відбувається вже протягом кількох століть, що 
пов’язане з кількома історичними етапами історії заселення Прихопер’я і в цілому межиріччя Волги та 
Дону, коли донське козацтво поповнювалося вільними людьми з України і з центральних губерній Росії. 
Наприкінці ХУІІІ – на початку ХІХ століття розшарування населення на козаків і некозаків (іногородніх) ста-
ло очевидним, доступ українського населення в козацьке середовище був різко обмежений під натиском 
вимог царського уряду. Однак, на наш погляд, мовне спілкування і взаємовплив продовжувалися і в цей 
час, чому сприяло сумісне побутування в кордонах одного хутора, станиці, округа.  

Сьогодні українізми в козацькому говорі (як і саму говірку) можна віднести до етнолінгвістичних 
реліктів: в історію пішли багато понять і явищ культури та побуту прихоперців, в їх діалекті превалюю-
чою стала російська лексика, на що звертає увагу О. Север’янова: досліджуючи процеси взаємодії 
українських діалектів півночі Волгоградської області з оточуючими їх російськими й козацькими говір-
ками, дослідниця відмічає, що найбільша інтерференція в українській мові Нижнього Поволжя (тобто 
відхилення від норми, викликане впливом іншої мови) спостерігається на лексичному рівні, що прояв-
ляється в існуванні російських паралелей для всіх українських лексем, у швидкому розповсюдженні та 
активному використанні цих паралелей в українській мові, що витісняє українські лексеми в пасивний 
словниковий запас і призводить до значного скорочення українського лексичного пласта говорів. Лек-
сична інтерференція посилюється з розвитком білінгвізму, впливає на морфологію, зміни цих рівнів 
призводять до значної перебудови фонетичної системи говорів [3, 13-14]. 

Різко зменшилася й кількість носіїв старого козацького говору із значною кількістю українських 
елементів, що пояснюється старінням населення, особливо в сільській глибинці, від чого наступність у 
збереженні мовної традиції (трансмісія) переривається. Молодого населення в сільській місцевості 
мало, великі міста, куди їде молодь після закінчення школи (інколи й значно раніше), формують зовсім 
іншу етнокультурне середовище й мову. Додамо також, що за зміною поколінь і в результаті міжетніч-
них шлюбів українські мовні елементи перестають вживатися і в сімейному спілкуванні, існує стійка 
тенденція мовної русифікації.  

Хоча українські та російські філологи, що досліджували українські говори Волгоградської області 
на початку 2000-х рр., дійшли висновку, що "адаптаційні процеси, етнокультурна ситуація й міжнаціональні 
толерантність не перешкоджають збереженню етнолінгвістичної специфіки мовної поведінки інформантів, 
самоідентифікації мовної особистості в етнічному плані" [7, 195], зауважимо, що під впливом як 
об’єктивних (міграції сільського населення, вплив засобів масової інформації і т. ін.), так і суб’єктивних 
(стремління селян влитися в міське середовище) факторів, сьогодні відбувається нівелювання прихопер-
ських козацьких та українських говорів, що у майбутньому може привести до втрати їх самобутності.  

Вважаємо, що для дослідників, які займаються сучасною україністикою та етнолінгвістикою, 
словник О. Попова "Родное донское слово…" містить значний науковий матеріал, всебічне вивчення 
якого дозволяє зробити важливі, на нашу думку, висновки про одну з провідних ролей українців, що 
переселилися в давнину на територію сучасного Прихопер’я Волгоградської області, в етнокультур-
ному розвиткові нижньоволзького регіону. 
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ТРАДИЦІЙНІ КУЛЬТУРНІ ПРАКТИКИ ЯК ЗАСІБ ФОРМУВАННЯ  

ЦІННІСНИХ ОРІЄНТАЦІЙ СУЧАСНОЇ МОЛОДІ 
 
Статтю присвячено дослідженню традиційних культурних практик, роль яких у формуванні ціннісних орієн-

тацій молоді вивчається через актуалізацію традиційної компоненти та отримує висвітлення на основі використання 
соціологічного, філософського, культурологічного, аксіологічного та інших підходів. З'ясовано, що являють собою 
культурні та традиційні культурні практики та як вони впливають на формування ціннісних засад буття молодої осо-
би і її орієнтації у сучасному соціумі. Таке усвідомлення значення традиційних культурних практик у формуванні цін-
ностей молоді дає можливість виявити рівень її долучення до надбань традиційної народної культури. 

Ключові слова: культура, цінності, аксіологія, традиційні культурні практики, ціннісні орієнтації молоді. 
 
Фурдычко Андрей Орестович, кандидат культурологии, доцент кафедры фольклора, народного и 

хорового искусства Киевского национального университета культуры и искусств 
Традиционные культурные практики как средство формирования ценностных ориентаций современ-

ной молодежи 
Статья посвящена исследованию традиционных культурных практик, роль которых в формировании 

ценностных ориентаций молодёжи изучается посредством актуализации традиционной компоненты и освещает-
ся на основе использования социологического, философского, культурологического, аксиологического и других 
подходов. Выяснено, что представляют собой культурные и традиционные культурные практики и каким образом 
они влияют на формирование ценностных основ бытия молодежи и ее ориентации в современном социуме. Та-
кое понимание значения традиционных культурных практик в формировании ценностей молодежи позволяет 
выявить уровень ее приобщения к достижениям традиционной народной культуры. 

Ключевые слова: культура, ценности, аксиология, традиционные культурные практики, ценностные ори-
ентации молодежи. 

 
Furdychko Andrew, candidate of cultural studies, assistant professor of folklore, folk-song and choral singing 

Kyiv National University of Culture and Arts 
Traditional cultural practices as a means of creating value orientations of moder 
The article is sanctified to research of traditional cultural practices the role of that in forming of the valued orien-

tations of young people. Is studied through actualization of traditional component and the sociological gets illumination on 
the basis of the use, culturological, axiology and other philosophical approaches. It is found out, what show a cultural and 
traditional cultural practices and how they influence on forming of the valued principles of existence of young person and 
her orientation in modern society. Such realization of value of traditional cultural practices is in forming of values of young 
people that allows to educe the level of her attaching to acquisitions of traditional folk culture and methods of influence 
are on him. 

Keywords: the culture, traditions, values, the axiology, traditional cultural practical workers, valued orientations. 
 
Розуміння того, що являють собою культурні практики сьогодні є актуальним питанням, яке став-

лять перед собою не лише культурологи, а й педагоги, соціологи, журналісти та інші дослідники. Поняття 
це є відносно новим для сучасних суспільних наук і його можна вважати таким, що розвивається.  
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Звернення до вивчення традиційних культурних практик також становить особливий науковий 
інтерес, оскільки сягає розумінням не лише культурної компоненти цього поняття, а й традиції в класично-
му її розумінні. Вивчення її з позицій ціннісного підходу та можливостей впливу на формування "ціннісного 
ядра" сучасної молодої людини дозволяє отримати дещо нове розуміння зазначеного феномена. 

Дослідженням окремих елементів актуалізованої проблематики займались різні науковці. Широ-
ко представлене вивчення окремих елементів культурних практик у працях сучасних вітчизняних філо-
софів Є. Бистрицького, В. Козловського, В. Малахова, С. Пролєєва, В. Табачковського та ін. Досить ціка-
вим та науково обґрунтованим вважаємо дослідження культурної практики, що здійснив В.А.Федь, який 
розглянув культурну практику в онтогносеологічних вимірах.  

Деякі аспекти реалізації культурної практики в рамках сучасного освітнього процесу та його 
культурної парадигми досліджуються в педагогічній царині науки. Тут варто згадати праці Н.Б. Крилової, 
О.В. Бондаревської, А.В. Запесоцького та інших. Зазначимо, що в рамках цієї статті вони також пред-
ставляють певний науковий інтерес. 

Заслуговує на увагу вивчення культурних практик О.В. Попович, що здійснюється крізь призму їх 
поліфункціональності, яке відбувається на основі синтезу універсального та особливого в культурі в ціло-
му. Тут особливе місце займає аксіологічний потенціал культури, а в межах даного дослідження традицій 
національної культури, яка дозволяє реалізувати ідею про значення того впливу, що мають культурні прак-
тики на саморозвиток та самовдосконалення особистості, а також реалізувати потенціал духовних практик 
національної традиції в контексті найбільш актуальних проблем культуротворчого буття особи. 

Цікавими та науково плідними є розвідки соціологів. Автори аналітичної доповіді “Культурні 
практики і культурна політика. Актуальні питання соціокультурної модернізації в Україні” А.Єрмолаєв, 
О.Левцун, О.Мельничук, В.Щербина розглядають культурні практики з позицій соцікультурної модерні-
зації, культурної політики, деталізують сформовані культурні практики українців та, аналізуючи їх з 
позицій якісного складу, роблять висновок про можливість соціокультурної модернізації в сучасному 
українському суспільстві. 

Однак, незважаючи на велику кількість робіт, що вивчають окремі аспекти культурних практик, 
форми їх реалізації в сучасному житті, традиції та інші елементи народної культури варто зазначити, 
що на сьогодні відсутнє системне дослідження традиційних культурних практик в контексті їхнього 
впливу на формування ціннісних орієнтацій молоді. Зазначене й зумовило вибір тематики дослідження. 

Метою дослідження, проведеного в рамках даної статті, є вивчення традиційних культурних 
практик в контексті актуалізації їх як своєрідного засобу формування ціннісних орієнтацій молоді.  

Філософська традиція дає розуміння культурної практики з погляду її практичної складової 
тобто як окремий вид практичної діяльності людини, а В.А. Федь представляє її як узагальнену модель 
функціонування культуротворочої діяльності, що виражає світоглядні традиції в різних модусах буття: 
часі, русі, просторі. Саме вони верифікують культуротворчість в матеріальній предметності, артефак-
тах, представляючи її в духовному та предметному "тілі" культури [1, 35-36].  

Виходячи з підходу О.Шпенглера, виділяють альтернативні культурні та цивілізаційні практики, 
які можуть виступати як в матеріальному так і в духовному вираженні. В.А. Федь вважає найбільш 
ефективним методом аналізу культурних практик онтогносеологічний інструментарій, оскільки осно-
вою практики є свідомість ("онтос") та пізнання ("гнозис"), що потребує звернення до німецької класи-
чної філософії. На підставі зазначеного автор робить висновок про те, що культурні практики, будучи 
"часовими" вписуються у просторову причинність світоглядних орієнтирів та виступають специфічними 
матеріально-духовними формами, що дозволяють реалізувати певну просторово-часову модель бут-
тя, яка закріплюється в культурному типі [1, 36]. Діапазон культурної практики не обмежується конкре-
тним видом діяльності, сюди автор відносить й буття в світі культурних цінностей, їх створення, світ, 
який творить людина і який творить її, це світоглядні переваги, які закріплені у традиції того чи іншого 
типу культури [2, 54-56]. Підкреслюючи складність культурної практики, дослідник наголошує на тому, 
що вона поряд з іншими напрямками своєї реалізації, виявляє світоглядні цінності та традиції, які ви-
ступають основою їх збереження.  

Для адекватного розуміння значення традиційних культурних практик в формуванні ціннісних 
засад розвитку молодої особи, необхідно визначитися з тим, що слід розуміти під цим складним по-
няттям. Тут постає питання, що включати до складу культурних практик. На думку соціологів, авторів 
аналітичної доповіді "Культурні практики і культурна політика. Актуальні питання соціокультурної мо-
дернізації в Україні", до культурних практик слід відносити: дозвільні практики (відвідування театрів, 
музеїв, художніх виставок, перегляд телепередач), музичні вподобання, практики читання та інтернет 
як дозвілля та джерело культурного контенту [3]. 

Зазначимо, що культурні практики деякі науковці визначають як розмаїття дослідницьких, ор-
ганізаційно-комунікативних, соціально-орієнтованих та художніх способів дії, які по суті є практичними 
процесами так званої "проби" [4, 87]. За допомогою якої особистість, що формується, опановує цікаву 
для неї інформацію у відповідності з власними мотивами та програмою освіти. Але, цілком зрозумілим 
є те, що зміст культурних практик не обмежується лише освітою. Сюди також включено звичайні, по-
всякденні способи самовизначення та самореалізації молодої людини, які тісно пов'язані з екзистен-
ційною природою її буття та со-буття з іншими людьми. Н.Б.Крилова відносить до культурної практики 
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також й своєрідні апробації (що розуміється тут як здійснення постійних та одиничних спроб) нових 
способів, форм діяльності та поведінки з метою задоволення різноманітних інтересів і потреб [4, 89]. 
Саме на цих засадах формуються риси характеру та стиль поведінки особи. Особливе значення в 
контексті даного дослідження має те, що в рамках культурних практик відбувається становлення та 
розвиток культурної домінанти особистості головної культурної ідеї, яка досить часто стає справою 
усього її подальшого життя. Тут слід наголосити на особливому значенні традиційної компоненти.  

Звертаючись до визначення традиційної компоненти культурної практики слід зазначити, що 
результативно представити її допоможе застосування компаративного підходу через порівняння тра-
диційних елементів з раціоналізованими компонентами буття сучасного суспільства. 

Традиційну культуру влучно визначає дослідник І.С.Сакович, який представляє її як живий та 
органічний канон людського буття, в якому людина задовольняє власні глибинні антропологічні та ек-
зистенційні потреби, які вчений називає традиціогенними [5, 105]. Формуючи групу таких особливих 
потреб, Т.С. Сакович включає туди потребу в соціально-духовному становленні, об'єктивності як фор-
ми людського буття, людських змістах буття, його стійкої форми, пошук самоідентифікації.  

Як слушно вважає В.Н. Даренська, ціннісно-смисловим джерелом в традиційній культурі є сак-
ральні тексти, в них формується генеральний зміст, що об'єднує навколо себе всі інші [6, 139]. Головним 
типом пізнання в такому контексті виступає релігія, що являє собою пізнання особливої якості ціннісне, 
екзистенційне, смислове та стійке. Такому типу мислення протистоїть технологічне тут головним парамет-
ром виступають засоби, які є все, а головна мета є нічим. Даний тип мислення демонструє існування інно-
ваційної культури, яка не має магістрального смислового вектора, тому й всі другорядні в ній носять відно-
сний, тимчасовий та кінцевий характер. У такому типі культури панує знання, що позбавлене смислу та 
має назву інформація. Позбавлене такого генерального смислу, інноваційне суспільство є занадто відкри-
тим до оновлення не лише інформації, а й таких фундаментальних категорій, як цінності, смисли та норми. 
Саме тому такі смислоутворюючі інститути, як сім'я, релігія знаходяться в тяжкому стані. Доросле насе-
лення пестує старі смисли в суспільстві, що швидко змінюється. А нове покоління народжується із "патоло-
гією смислодефіциту". Програму постіндустріального суспільства можна представити як функціональне 
існування, де головною ідеєю є людина як споживач матеріальних благ.  

В основі альтернативної концепції постає людина, яка збагачена традиційними смислами: вона 
не втрачає душевної рівноваги, коли стикається з тілесними та психологічними стражданнями, оскільки в 
ній домінантними є індивідуальні смислові структури. Зазначене підкреслює надзвичайну важливість 
традиційної компоненти в сумі постійно реалізованих культурних практик, оскільки саме вона стає тим 
смисловим фундаментом, що утримує людину та її буття в стані рівноваги. Особливе значення це поло-
ження має для молодого покоління, яке зрощується в лоні інноваційної та техногенної культури та до-
сить часто просто позбавлено ціннісноутворюючого впливу традиційних культурних практик.  

В.Н. Даренська визначає традиційну культуру як специфічний тип організації життєдіяльності, за-
снований на ієрархічному, еталонному, циклічному та символічному мисленні [6, 140]. Дослідниця виокре-
млює традиційну та посттрадиційну культуру та розрізняє їх на підставі відношення до смислу (цілі) дії.  

В рамках досліджуваної проблематики традицію слід розглядати як певний механізм, основне 
призначення якого полягає в збереженні, відтворенні трансляції, а також оновленні соціально значи-
мого досвіду.  

Н.В.Сергєєва визначає традицію як постійний елемент культури та підкреслює її значення як 
способу передачі досвіду поколінь в контексті суспільної практики [67, 145-146]. Дослідниця виділяє 
ряд незамінних культурних функцій, які виконує традиція:  

– встановлює спадкоємність культури, поєднує всі її елементи в єдине ціле; 
– виступає каналом передачі інформації. Тут дослідниця наголошує, що традиція є особливо 

потужним засобом, який не тільки передає, а й фіксує, обробляє та зберігає надбання народу. Най-
більш яскраво зазначене знаходить прояв саме в усній формі; 

– виконує своєрідну селективну функцію, оскільки в традиції спільнотою закладається усе, що 
має найвищу цінність, а інше забувається; 

– виступає формою соціалізації, навчання та виховання молодого підростаючого покоління.  
Схожу функціональну спрямованість мають культурні практики, що реалізуються з урахуван-

ням традиційної компоненти. Тут, власне традиції можна прирівнювати до культурних практик, через 
які відбувається зв'язок між поколіннями, передача зразків усної народної творчості, відбір та акуму-
ляція найбільш значущих елементів, а також й соціалізація особистості. Але, зважаючи на складну 
поліфункціональну природу зазначеного феномена [8, 196-197], слід звернути увагу на його невимір-
ність лише однією традицією. Смислові рамки традиційних народник практик значно ширші.  

Саме такі традиційні культурні практики здатні впливати на формування моральної та естети-
чної складової культури молоді та виховувати її в дусі родинних цінностей, поваги та шляхетного ста-
влення до старшого покоління, дбайливо ставитися до рідної землі, природі, а також до культурних та 
інших цінностей народу [9, 95]. Участь молоді у традиційних культурних практиках дасть їй змогу не 
лише отримати загальне уявлення про досвід, знання та звичаї предків, а й освоїти інші види соціаль-
но значущої практики, що утворить міцний фундамент для розвитку гармонійної особистості. Надасть 
плідне підґрунтя для розвитку найкращих якостей національного характеру.  
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Особливість існування народної культури полягає в безпосередній трансляції усних форм тра-
дицій, що реалізуються шляхом традиційної культурної практики, яку також називають соборною або 
колективною, та такою, що характеризує належність будь-якого етнографічного або фольклорного фа-
кту не окремому індивіду або соціальній спільності, а всій спільноті в декількох поколіннях [9, 112].  

Отже, традиційна культурна практика реалізується в процесі сумісної діяльності, безпосеред-
ньої комунікації, в рамках якої відбувається не тільки відтворення та процес відбору найбільш значи-
мого для певної спільності досвіду, а й його акумуляція та збереження в колективній пам'яті народу. Ті 
елементи, що не мають значимості для спільноти, забуваються. Цей процес також отримав власну 
назву колективна цензура.  

Сьогодні в світі спостерігаються дві різновекторні тенденції: перша формується на підставі 
глобалізації, що проявляє себе в утворенні певної універсальної культури, що має цінності, символи, 
норми та ідеї, що охоплюють широкий культурний пласт усього людства. Другий пов'язують з проти-
лежними тенденціями регіоналізації, в яких реалізується потреба в усвідомленні власного культурно-
історичного шляху, на власному соціально-культурному просторі, виникає потребі в ідентифікації своєї 
долі зі своєю країною, її минулим, теперішнім та майбутнім. В сучасних умовах спостерігається звер-
нення до традиційних культурних практик як до своєрідного засобу самозбереження нації. Як вже було 
зазначено, культурні практики являють собою різноманітні форми діяльності людини, які спрямовані 
на задоволення її потреб та інтересів, вони включають освоєння певних видів діяльності, що реалізу-
ють виступає фундаментом для становлення та розвитку культурної домінанти особи. Виходячи з цьо-
го, традиційні культурні практики можна визначити як віддзеркалення вічного екзистенційного досвіду. 

Отже, проведене в даній статті дослідження дозволяє репрезентувати низку висновків, що мо-
жуть стати основою для подальших досліджень в запропонованій тематиці. По-перше, це те, що тра-
диційні культурні практики являють собою віддзеркалення вічного екзистенційного досвіду, який ґрун-
тується на механізмах відбору найбільш значущих елементів досвіду, їх акумуляції та збереженні в 
народній пам'яті.  

По-друге, традиційні культурні практики виступають своєрідним засобом засобу самозбере-
ження нації, що постає як нагальна потреба та актуалізується в сучасних умовах розвитку дихотоміч-
них тенденцій глобалізації регіоналізації.  

По-третє, визначено, що вплив, який мають традиційні культурні практики на ціннісні орієнтації 
сучасної молоді є значним та являє собою необхідність, оскільки участь молоді у традиційних культу-
рних практиках дає не лише загальне уявлення про досвід, знання, традиції та звичаї предків, а й за-
лучає до різних видів соціально значущої практики, яку в сучасному світі не так легко знайти. Зазначе-
не сприятиме утворенню міцного фундаменту для розвитку гармонійної особистості та надасть плідне 
підґрунтя для розвитку найкращих якостей національного характеру 
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ТЕОРЕТИЧНИЙ ВИМІР СПАДЩИНИ МИХАЙЛЯ СЕМЕНКА 
 
У статті розглядаються програмні маніфести видатного українського поета-футуриста Михайля Семенка, 

в яких відображено засадні концептуальні положення, що стали основою його теорій кверо-футуризму і 
пан-футуризму. Доведено, що М. Семенко ототожнює ідеологію із змістовним наповненням творів пан-
футуристичного спрямування. 

Ключові слова: кверо-футуризм, пан-футуризм, деструкція, ідеологія, інтуїтивізм, національне, загально-
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Теоретическое измерение наследия Михайля Семенко 
В статье рассматриваются программные манифесты известного украинского поэта-футуриста Михайля 

Семенко, в которых нашли отражение основополагающие положения, ставшие основой его теорий кверо-
футуризма и пан-футуризма. Показано, что М. Семенко отождествляет идеологию с содержательным наполне-
нием произведений пан-футуристического направления. 
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Theoretical dimension of Mykhailo Semenko’s heritage 
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flect fundamental regulations assumed as the basis of his Quero-Futurism and Pan-futurism theories. 
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Активізація художніх пошуків та експериментів, що відбулася на початку ХХ ст., зумовила значні 

культуротворчі трансформації, одним з найпоказовіших наслідків яких став феномен авангарду – визначний 
етап у розвитку європейського мистецтва. Серед багатьох напрямків, які, так би мовити, об’єдналися 
під гаслами авангардизму, особливе місце посідає футуризм, що, з одного боку, виявився самодоста-
тнім художнім явищем, а з іншого – є невід’ємною складовою загального авангардистського руху.  

Як відомо, феномен футуризму неодноразово опинявся у полі естетико-мистецтвознавчих до-
сліджень і має більш ніж солідну наукову бібліографію, що дозволяє простежити шляхи його аналізу у 
просторі та часі. Проте інтерес науковців до футуристичного мистецтва не згасає і сьогодні, стимулю-
ючи накреслення нових ракурсів його вивчення, які часто-густо зумовлюють необхідність виходу у 
більш широкий гуманітарний контекст. Це, зокрема, пов’язано із питанням теоретико-практичного па-
ритету у спадщині видатних митців світу, що, спонукаючи до розвідок естетиків, літературознавців, 
психологів, мистецтвознавців, надає означеній проблемі міждисциплінарного статусу. 

Наразі показовою є тенденція, яка склалася в українській естетичній думці останніх десятиліть, 
а саме – осмислення широкого концептуального поля ідей видатних практиків мистецтва, передусім – 
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представників літератури і образотворчого мистецтва. Такий орієнтир виявився у дослідженнях 
І. Вернудіної "Естетико-психологічний дискурс в Україні на межі ХІХ–ХХ століть" (К, 2011), О. Оніщенко 
"Письменники як дослідники: потенціал теоретичних ідей" (К., 2011), К. Семенюк "Творчість Ольги Ко-
билянської: калокагативне світовідчуття" (автореф. дисертації, К., 2005), Л. Хандогіної "Естетичні по-
гляди Томаса Манна в соціокультурному просторі Німеччини (перша половина ХХ століття) (автореф. 
дисертації, К., 2004), В. Черепанина "Трансформація візантійського іконографічного канону в мистецт-
ві некласичної естетики" (автореф. дисертації, К., 2008), П. Храпка "Естетичний дискурс українського 
авангардного мистецтва першої третини ХХ ст. : структурно-семіотичний аналіз" (автореф. дисертації, 
К., 2014) та ін.  

Слід підкреслити, що при всій теоретичній самобутності означених праць концептуальна логіка 
їхніх авторів багато у чому виявляється спорідненою. Це цілком закономірно, адже в епіцентрі даних 
розвідок опинялися "дослідницькі інтереси" практиків мистецтва, які, зазвичай, спрямовувалися у 
площину аналізу трьох основоположних проблем : феномена художньої творчості, видової структури 
мистецтва і соціокультурного контексту, що у той чи інший спосіб впливав та віддзеркалював специфі-
ку творчого процесу. Осмислюючи ці питання, митці природно торкалися супутніх і похідних моментів, 
що відкривало перед науковцями широкий простір для розгортання оригінальних авторських концеп-
цій. Адже, навряд чи можна переоцінити потенціал "дослідницького доробку" творчої особистості, кот-
ра, відкриваючи таємницю власної творчої лабораторії, здійснює в такий спосіб самоаналіз. Цей кон-
цептуальний орієнтир стимулював нас розширити коло "митців-дослідників", зосередивши увагу на 
теоретичних пошуках одного з фундаторів українського футуризму Михайля Семенка (1892–1937).  

Метою даної розвідки є аналіз низки програмних статей видатного поета, що в них, визначаю-
чи естетичні засади футуризму, М. Семенко водночас висловив низку міркувань, багатоаспектний 
зміст яких, вочевидь, виводить їх у широкий естетико-мистецтвознавчий контекст.  

Стаття "Кверо-футурізм" (у статті ми повністю зберігаємо орфографію М. Семенка, цитуючи 
відповідні фрагменти його текстів), що нею упорядники збірника вибраних творів письменника відкри-
вають розділ "Маніфестографія", можливо є найбільш принциповою, оскільки саме на її сторінках М. 
Семенко декларує основоположні засади кверо-футуризму, що до них ми частково зверталися у статті 
"Українська модель футуризму : стан сучасних досліджень". Водночас не можна не відзначити більш 
ніж короткий формат цієї розвідки, який, тим-не менш, дозволяє митцеві досить яскраво і емоційно 
охарактеризувати сутність означеного явища. Формально, увага М. Семенка зосереджена виключно 
на осмисленні сутності і специфіки цього напрямку, однак, по великому рахунку, ідеї, що він їх опри-
люднює, спонукають до виходу у широкий культуротворчий контекст – і практичний, і теоретичний, – 
який сам письменник, вочевидь, враховував якщо і не свідомо, то, принаймні, інтуїтивно: "Творчість є 
інтуїція, теорія є напрям інтуїції", – чітко стверджував митець. 

Опановуючи цю й інші статті М. Семенка, не можна не відзначити очевидну суперечність, що нею 
просякнуті практично всі його тексти, адже, фактично кожне наступне речення письменника спростовує 
попереднє. Тим не менш, така "концептуальна непослідовність" не зменшує інтересу до його розмислів, не 
затьмарює оригінальності і, багато у чому, слушності думок митця, які виявляються суголосними ідеям та 
поглядам, що формували теоретичний простір європейської гуманістики початку ХХ ст. 

Так, майже з перших речень своєї статті, М. Семенко здійснює порівняльний аналіз філософії і 
мистецтва: "Пізнаннє – акт фільозофічний – не може бути сталим. Сталим є тільки абсолютне знаннє, 
до якого стремить пізнаннє; тому сьогочасне пізнаннє є цілком відносне. Мистецький же процес, яко 
такий, не може бути сталим по самій своїй суті. … Мистецтво є процес центробіжний, і прояви душі він 
переносить на річі, що поза нами, які розкривають ся в пізнанню все в більшій кількости категорій. Тут 
лежить границя між фільозофією й мистецтвом" [2, 266]. 

Самозаперечення, що, як вже відзначалося, було притаманне письменнику наразі виявляється 
дуже яскраво, проте загальний напрям думки М. Семенка навряд чи може вважатися таким вже пара-
доксальним. Поет, хоча і суперечливо, декларує думку про необхідність розгортання своєрідного діа-
логу на теренах теорії і практики мистецтва. Теорією для М. Семенка, імовірно, виступає специфічно 
зрозуміла ним фільозофія, практикою, поза сумнівами, є кверо-футуризм : "Відсутність прінціпів в фі-
льозофії, відсутність тривалого у мистецтві – се постуляти кверо-футуризма" [2, 266].  

Наголос, що його робить М. Семенко, вочевидь, перетинається із загальним орієнтиром пред-
ставників авангардистського руху, котрі відверто демонстрували свій інтерес до процесів, що відбува-
лися у той час у різних галузях гуманітарного знання – філософії, естетиці, психології. Відповідна заці-
кавленість авангардистів мала як чітко персоніфіковане, так і загальне спрямування. У цьому плані 
показовою є концептуальна спрямованість і самого М. Семенка. 

Український митець, характеризуючи сутність кверо-футуризму, апелює до теоретичних ідей 
російського психолога К. Жакова, що визначаються ним як лімітивний футуризм. Отже, концепція М. 
Семенка базується на цілком конкретному підґрунті, однак іноді його роздуми мають більш загальний 
характер : "Нові обрії, що викликала новійша фільозофічна думка, розвивають теорію мистецтва. Так 
заявляє ся нова теорія мистецтва" [2, 266]. Письменник не конкретизує, яку саме філософську конце-
пцію він має на увазі, проте логіка його міркувань дозволяє нам зробити певне припущення, спираю-
чись на своєрідний понятійний апарат, що його використовує М. Семенко.  
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Як вже відзначалося, митець характеризує творчість як вияв інтуїції, однак і в інших контекстах 
статті "Кверо-футуризм", він порушує проблему інтуїтивного начала, що постає як у позитивному, так і 
негативному вимірі. Водночас, М. Семенко не менш активно оперує терміном тривалість, а також тор-
кається питання різних часових субстанцій : "Абсолютне знаннє, до якого йде знаннє відносне…, мож-
ливе лише в прийдешнім. … Мистецтво-ж є теперішнє, момент" [2, 266]. 

Щодо перших двох понять – інтуїції і тривалості, письменник безпосередньо демонструє свою 
обізнаність з термінологією і проблематикою А. Бергсона; щодо третього – хоча і опосередковано – 
погляди М. Семенка також виявляються суголосними ідеям видатного мислителя, а саме – бергсонів-
ській теорії зворотного часу. І хоча пріоритетним для французького філософа був чинник минулого, а 
український митець, фактично, акцентує часові виміри теперішнього і майбутнього, тим не менш прин-
цип "зворотності" у його концепції простежується досить чітко. Однак, філософський акцент, що його 
робить М. Семенко, декларуючи засадні принципи кверо-футуризму, водночас, дає підстави трансфо-
рмувати його у контекст проблеми філософського підґрунтя футуристичного напрямку як такого. 

Варто зазначити, що, аналізуючи феномен авангардистського руху, науковці приділяють не-
абияку увагу питанню його філософського фундаменту. Станом на сьогодні, теоретичні ідеї, що впли-
вали на засадні естетичні орієнтири авангарду, здавалося б, відпрацьовані всебічно і, насамперед, 
пов’язані з концептами З. Фройда та Ф. Ніцше, що вважаються, так би мовити, класикою авангардист-
ської теорії. Водночас, кожне нове покоління дослідників, сфера наукових інтересів яких, так чи інак-
ше, є дотичною до феномена авангардизму, прагнуть висловити свої міркування щодо його філософ-
сько-естетичного виміру.  

Так, включення у перелік теоретичних концепцій, що стимулювали авангардистські експериме-
нти, інтуїтивістських ідей А. Бергсона було здійснено, зокрема, у дисертаційному дослідженні В. Вов-
куна "Український авангард в контексті західноєвропейських культуротворчих процесів (10 – початку 
30-х рр. ХХ ст.)", одначе міркування науковця швидше розгорталися у загальнотеоретичному вимірі, 
ніж спиралися на конкретні факти. Проте виокремлені нами розмисли М. Семенка, що, вочевидь, за-
свідчують особливий інтерес ученого до філософсько-естетичних орієнтирів А. Бергсона, стають ва-
гомими аргументами щодо цього аспекту філософсько-естетичного підґрунтя футуризму, взагалі і його 
української гілки, зокрема. 

Тенденцію до розширення теоретичних витоків футуристичного напряму спостерігаємо також у 
рефераті дисертації П. Храпка "Естетичний дискурс українського авангардного мистецтва першої тре-
тини ХХ ст. : структурно-семіотичний аналіз". Осмислюючи питання філософсько-естетичних основ і 
європейського, і українського авангарду, П. Храпко зауважує, що "концептуальними передумовами 
художніх пошуків авангардистів є філософські ідеї Ф. Ніцше, К. Маркса та З. Фройда" [3, 7].  

На перший погляд, поява поруч з Ф. Ніцше і З. Фройдом імені К. Маркса сприймається більш, 
ніж дивно, проте, розглядаючи проблему "естетичної ідеології" К. Малевича, П. Храпко звертається до 
теоретичного досвіду дослідження поняття " ідеології" як такого. Це спричиняє його апелювання до 
низки відповідних концепцій, які були розроблені "такими соціологами, філософами і політологами, як 
К. Маркс, К. Мангейм, Л. Альтюсер, М. Фуко, Р. Барт" [3, 11]. "Ідеологічний акцент", що його робить П. 
Храпко, дозволяє підкреслити характерну особливості авангарду, представники, якого чітко усвідом-
лювали необхідність аргументації новаторських принципів цього руху і на рівні безпосередніх художніх 
експериментів, і на рівні їх теоретичної декларації. Можливо саме тому, задля оприлюднення своїх 
естетичних програм, авангардисти активно використовували формат маніфестів, революційний пафос 
яких дозволяв привернути до їхнього мистецтва увагу якомога ширшої аудиторії. 

Вочевидь, такий орієнтир представники футуризму реалізували дуже потужно і, маніфестуючи 
естетичні принципи свого напрямку, паралельно трансформували їх у площину авторських розвідок. У 
цьому плані дослідницький доробок М. Семенка є вельми показовим, що засвідчує паритет його "ав-
торської теорії" і "ідеологічних агіток", сутність яких красномовно відбивають самі назви його статей : 
"Кверо-футуризм", "Пан-футуризм", "Поезомалярство", "Мистецтво переходової доби", "П’ятирічка і 
проблема літературної "форми"", "Потрібна реконструкція пролетарського фронту літератури" та ін. 
Водночас, певні проблеми, що аналізувалися М. Семенком мали, так би мовити, граничний характер, 
тобто стимулювали до роздумів і як предмет естетичної теорії, і як питання ідеології. Це, зокрема, сто-
сується співвідношення національного і загальнолюдського у футуристичному мистецтві. 

Письменник порушує означене питання на сторінках статті "Кверо-футуризм", відзначаючи, що 
це мистецтво "не може бути нї українським, нї яким иншим в сїм представленнї. … Кверо-
футуристичне мистецтво мусить бути виявом вселюдського почуття, й тонкий шар національного мис-
тецтво вже перебуло. … До футуризма мистецтво було дикунським. Кверо-футуризм дає йому шлях, 
єдино можливий, і … вступаємо в цілком інший світ... . Цїнне те, що загальнозначиме, й до сього стре-
мить чоловічий дух" [2, 267]. У цьому контексті слід відзначити, що, відверто і рішуче відстоюючи пріо-
ритет загальнолюдського у мистецтві, М. Семенко чітко демонструє і свою естетичну, і, так би мовити, 
світоглядну позицію, яка, безсумнівно, є проєвропейською, адже його думка виявляється суголосною 
орієнтирам видатних представників європейської культури. 

У своїй монографії "Письменники як дослідники: потенціал теоретичних ідей" (К., 2011), аналізуючи 
дослідницький потенціал спадщини О. Уайльда, О. Оніщенко відзначає особливу увагу англійського естета 
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до проблеми загальнолюдського у мистецтві, що, паралельно, дозволяє йому провести думку про винят-
ковість творчої особистості. Апелюючи до відповідних ідей О. Уайльда, які були висловлені на сторінках 
статті "Ренесанс англійського мистецтва", українська дослідниця підкреслює : "… для нас найважливішим 
є наголос письменника на визначній ролі особистості митця…, що безпосередньо виявляється у контексті 
проблеми "національне" – "загальнолюдське" : "Не забувайте, що ніколи не було ані художнього століття, 
ані художньої нації… . Митець завжди був і завжди буде рідкісним виключенням. … Апогеєм міркувань 
О. Уайльда стає твердження: "мистецтво не національне, а універсальне " [1, 57]. 

Паралелі, що ми провели між поглядами М. Семенка і О. Уайльда, на перший погляд, можуть 
видатися штучними чи взагалі неприйнятними. Проте, засадні положення ще однієї статті українського 
письменника – "Мистецтво переходової доби" – дозволяє аргументувати правомочність нашої позиції. 
М. Семенко порушує в ній питання соціальної функції мистецтва, яка набуває особливого значення в 
добу революційних перетворень, що, фактично, стає лейтмотивом його дослідження. Водночас, у цій 
статті, безсумнівно, домінують два концептуальні моменти, що видаються вельми важливими. 

Перший – пов'язаний із специфікою розуміння М. Семенком динаміки і закономірностей мистецько-
го руху, що, як він наголошує, "…ми звемо історією мистецтва, його еволюцією й революцією" [2, 271]. У 
даному зв’язку увагу привертає подальша концептуальна логіка митця, котрий відзначає : "Часи зане-
паду капіталістичної доби відбиваються в мистецтві подвійним способом : способом відбиття (курсив 
авт.) (…Верлен, Бодлер, …, Оноре Домьє, …, Жерар-де-Нерваль, … Ропс, Тулуз-Льотрек, імпресіоні-
сти, символісти малярства й літератури) і способом прозріння синтезу (почасти Рене Гіль, Меньє, Уот 
Уітман, Еміль Вергарн – схил до переходу … в передчутті велетенської революції)" [2, 271]. 

Вочевидь, свої міркування стосовно тенденцій, що стимулювали художнє оновлення, М. Семенко 
характеризує через своєрідну типологізацію, зосереджуючи увагу на іменах конкретних персоналій – 
представників різних видів мистецтва. Навіть загальний аналіз переліку імен, що їх наводить українсь-
кий письменник, свідчить про його обізнаність з процесами, які відбувалися у західноєвропейському 
культуротворенні кінця ХІХ – початку ХХ ст. Проте найбільш показовим є принцип типологізації, що 
його пропонує М. Семенко.  

Друга група митців, котрих він виокремлює, є провісниками революційних перетворень і цілком 
природно згадуються українським письменником у зв’язку з пафосом оновлення, що його несе футу-
ризм: "…футуризм характеризує собою мистецтво переходової доби, анальогує розуміннє революцій-
ного в "соціялістичному" й "мистецькому" [2, 271]. Щодо першої групи – позиція М. Семенка значно 
суперечливіша і по суті, і на термінологічному рівні. Реконструюючи характеристику, яку цим митцям 
надає письменник, ми свідомо процитували тільки першу частину, котра зумовлена, так званим, спо-
собом відбиття у мистецтві. Однак, розвиваючи свою думку, М. Семенко робить своєрідне уточнення, 
називаючи П. Верлена, Ш. Бодлера, О. Домьє, Ж. де Нерваля, Ф. Ропса, А. Тулуз-Лотрека, імпресіоні-
стів і символістів "жертвами побуту" [2, 271]. Власне саме з ним пов'язаний другий засадний момент 
статті "Мистецтво переходової доби". 

Питання побуту, вочевидь, має для М. Семенка принципове значення і безпосередньо корес-
пондується із проблемою соціального. Так, вже на початку своєї розвідки, письменник декларує : "Мис-
тецтво виростає на побуті. Вся історія дотеперішнього мистецтва – до певної міри історія людського 
побуту. Зміни в побуті породжують відповідні зміни в самому єстві мистецтва, попри те, що ці зміни 
анальогічно відбиваються в методах, платформах і формах мистецтва" [2, 270]. Революційний пафос, 
що ним просякнутий кожний рядок цієї статті, дозволяє М. Семенку наголосити на тотальних змінах і 
необхідності глобальних перетворень на всіх рівнях. У цьому зв’язку він відзначає : "Хитаються зруй-
новані будинки і поруч зводяться нові підвалини – наш час є переходовим часом, і мистецтво опини-
лося без точки опертя. Яке можливе в данну добу мистецтво? Мистецтво розмаху, буяння сил, мисте-
цтво величезної акції, апогейного напруження" [2, 270]. 

Зв'язок побутового виміру з динамікою розвитку мистецького процесу у добу революційних пе-
ретворень є цілком закономірним і не вимагає ніяких обґрунтувань. Одначе, як вже підкреслювалося, 
обізнаність українського письменника із художніми пошуками європейських митців кінця ХІХ – початку 
ХХ ст., дає підстави знову виявити показові аналогії між позиціями М. Семенка та О. Уайльда. 

Слід зазначити, що ідеї таких полярних особистостей виявилися фактично спорідненими у розумінні 
значення побуту і його зв’язку з мистецьким контекстом. Як відзначає О. Оніщенко, розглядаючи проблему 
"зворотного боку побутовизму" у розвідках англійського драматурга, вона "посіла вагоме місце у контексті 
програмних ідей О. Уайльда" [1, 45]. Відмінність у ставленні до побуту англійського драматурга і українського 
письменника виявлялася тільки на рівні кінцевої мети: для М. Семенка – це був "революційний побутовизм", 
що його наснажувала руйнівна сила футуризму; для О. Уайльда – це був "естетичний побутовизм", який сти-
мулювали ідеали краси, що сповідувалися ним і на рівні творчості, і особистого життя.  

Стаття "Мистецтво переходової доби", що просякнута оригінальними, хоча і часто-густо пара-
доксальними ідеями, вимагає коментування у зв’язку з ще однією показовою обставиною : М. Семенко 
підписав її не власним іменем, а псевдонімом – П. Мертвопетлюйко. Прізвище, яке він використовує, 
вочевидь, містить ознаки комічного, хоча у самому тексті відсутні будь-які подібні натяки. Отже, при-
чина вибору саме такого псевдоніму залишається відкритим питанням, натомість сам факт його вико-
ристання не є таким вже несподіваним. 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2015  

 63 

Вочевидь, статтю "Мистецтво переходової доби" вирізняє загальна спрямованість, що дозволяє 
М. Семенку, хоча і коротко, охарактеризувати тектонічні зрушення, якими позначився початок ХХ ст., 
спричинивши, врешті-решт, появу футуристичного напрямку. При цьому, письменник швидше конста-
тує цю обставину, ніж "наповнює" її "особистісним змістом", адже наразі йдеться про власне футу-
ризм, а не про кверо-футуризм чи пан-футуризм, що є авторськими моделями М. Семенка. Вірогід-
ність нашого припущення доводить ще одне дослідження митця, що подається письменником вже під 
власним іменем, і хоча в ньому, так само, фігурує визначення "Мистецтво переходової доби", воно 
використовується як допоміжне для головної назви статті – "Пан-Футуризм". 

Вочевидь, ця розвідка є принциповою для М. Семенка, оскільки в ній він, фактично, декларує 
основоположні естетичні принципи пан-футуризму, визначає коло проблем, що є засадними для цього 
напряму і, у тому чи іншому контексті, порушуватимуться у інших розвідках письменника. Серед них, 
чи не найбільш пріоритетними для митця, виявляються ідеї деструкції та інтеграції, що, на його думку, 
визначають специфіку сучасного художнього процесу. Про значення, яке М. Семенка надає цим чин-
никам, свідчать два важливі наголоси : визначення їх витоків та відпрацювання, спираючись на них, 
засад теорії мистецтва. Останній видається особливо цікавим і показовим, зважаючи на те, що саме 
практик мистецтва артикулює необхідність відповідних теоретичних обґрунтувань. 

Свою позицію з цього приводу письменник висловлює дуже чітко : "Ці висновки потрібні нам 
для побудови не лише наукової теорії мистецтва, а й для встановлення методу наукової практики, ко-
тра дозволила би саме мистецтво розглядати як науку експериментальну. Якщо у нас це вийде, тоді 
можливим буде вже конструктивний процес, панівним фактором якого буде організаційний принцип" 
[2, 273]. Це твердження, без перебільшення, є вражаючим, оскільки не тільки декларує необхідність 
теоретико-практичного паритету, що його визнавала більшість представників авангардистського руху, 
а, фактично, акцентує на первинності теоретичного підґрунтя, відпрацювання якого вплине на активі-
зацію мистецьких пошуків.  

Проте не менш цікавою видається подальша логіка роздумів М. Семенка, що дозволяє визна-
чити два основні етапи формування нової теорії мистецтва, фундаментом якої стане пан-футуризм. 
Перший етап, на думку письменника, потребує узагальнення попереднього мистецького досвіду, що, 
передусім, пов'язаний із, так званими, "ізмами": "Треба довести, що кожний окремий "ізм" не є альфа й 
омега у розвитку мистецтва, що лише через голови всіх "ізмів" протікає його велика ріка. Розв’язання 
цієї філософської проблеми і є завданням пан-футуристичної теорії мистецтва" [2, 273]. Фактично, в 
такий спосіб відбувається інтеграція, що їй М. Семенко надає особливого значення, вважаючи одним з 
очевидних пріоритетів пан-футуризму. 

Другий етап пан-футуристичної теорії мистецтва безпосередньо пов'язаний з її головною ідеєю 
– деструкцією, яку письменник, по великому рахунку, вважає над-завданням пан-футуризму : "Під ку-
том зору пан-футуризму всі "ізми" в цілому є всезагальним процесом деструкції, практичне завдання 
якої – ліквідація старого мистецтва і на фундаменті первинних елементів побудови інших видів "мис-
тецтва", інших їх угруповань" [2, 274]. 

Відверте акцентування М. Семенком ідеї деструкції відкриває для нього вихід у площину низки 
проблем, серед яких ми, наразі, виокремимо дві. Перша – стосується важливого для футуризму пи-
тання ідеології, що його ми вже частково порушували, аналізуючи філософсько-естетичні витоки аван-
гардизму. Проте звернення до ідеології пан-футуризму у зв’язку з ідеєю деструкції дозволяє письмен-
нику прокоментувати її у, так би мовити, більш прикладному вимірі. Так, митець безпосередньо 
кореспондує ідеологію з питанням фактури, що, власне, і відкриє шлях до реалізації над-завдання 
пан-футуризму : "…таким чином знайдена … вичерпна формула ідеології і фактури, при тому, що пе-
рша мислиться як момент свідомості, вольовий і індуктивно-організаційний, а друга – як момент змін-
ний, як сума засобів матеріалізації" [2, 274]. 

Навіть не зосереджуючись на цій проблемі детально, можна зробити висновок, що М. Семен-
ко, фактично, ототожнює ідеологію із змістовною наповненістю творів пан-футуристичної спрямовано-
сті, тоді як фактуру розглядає як вияв її формотворчого рівня. Безсумнівно, відповідна концептуальна 
логіка митця вимагає проведення самостійного дослідження, що ми і плануємо здійснити у наших по-
дальших розвідках. Водночас, предметом окремого аналізу має стати і друга проблема – модель ви-
дової специфіки мистецтва М. Семенка, яку, значною мірою стимулює ідея деструкції письменника. 

Як ми вже підкреслювали, він чітко наголошує, що внаслідок руйнації "старого буржуазного 
мистецтва", активізується процес виникнення нового мистецтва, що ґрунтуватиметься на ідеї синтезу 
[2, 275]. При цьому М. Семенко прагне довести, у чому полягає сутність, так би мовити справжнього 
синтезу, адже, згідно його позиції, "…інколи можна скільки завгодно що-небудь "синтезувати", а ре-
зультати звідси вийдуть ті самі, що і від переливання з пустого у порожнє" [2, 275]. Відтак, письменник, 
фактично, артикулює думку, що її умовно можна визначити як "деструкція понад усе", звідки і виникне 
"нове … мистецтво, тобто мистецтво синтетичне і конструктивне" [2, 275]. Яким же по суті має бути таке 
мистецтво? Це питання, вочевидь, є принциповим для М. Семенка, оскільки зумовлює розробку ним авто-
рської моделі видової специфіки мистецтва, що стане предметом дослідження наших наступних розвідок. 
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Примітки 
 

1 Формально, М. Семенко вживає характеристику "дикунське" для наголосу, що період у розвитку мистецтва, 
який передував футуризму, поступався йому своєю естетико-художньою досконалістю та новаторством. Однак 
акцентуючи на "дикунському етапі", письменник позасвідомо нагадує про існування напрямку "фовізм", з якого, 
власне, розпочалося рішуче руйнування класичного мистецтва. 

2 Універсальне і загальнолюдське, як відзначає О. Оніщенко, для О. Уайльда є тотожними поняттями. 
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THE ANALYSIS OF SPANISH AND UKRAINIAN PROVERBS  

CHARACTERIZING EVERYDAY LIFE 
 
The article considers Spanish and Ukrainian adages characterizing everyday life. Specific adage units are inter-

preted on a basis of metaphorical images. The metaphor as the most common figurative means presented in Spanish 
proverbs and sayings is analyzed in the article. Attention is focused on mapping behavior, character traits and a person's 
appearance through the prism of the image of the animal. 

Key words: an adage, an idiom, a metaphor, metaphorization, a conceptual sphere. 
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чного факультету Київського національного університету ім. Тараса Шевченка 
Аналіз українських та іспанських паремій, що характеризують повсякденне життя 
У статті проведено дослідження українських та іспанських паремій, що характеризують повсякденне жит-

тя. Конкретні пареміологічні одиниці тлумачаться на основі аналізу метафоричних образів. Проаналізовано ме-
тафору як найпоширеніший образний засіб, присутній в іспанських прислів’ях і приказках. Увагу зосереджено на 
відображенні поведінки, рис характеру та зовнішності людини крізь призму образу тварини. 

Ключові слова: паремія, ідіома, метафора, метафоризація, концептуальна сфера. 
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языков экономического факультета Киевского национального университета им. Тараса Шевченко 
Анализ украинских и испанских паремий, характеризующих повседневную жизнь 
В статье проведено исследование украинских и испанских паремий, характеризующих повседневную 

жизнь. Конкретные паремиологические единицы объясняются на основе анализа метафорических образов. Про-
анализирована метафора как самое распространенное образное средство, которое присутствует в испанских 
пословицах и поговорках. Внимание сосредоточено на отображении поведения, черт характера и внешности че-
ловека через призму образа животного.  

Ключевые слова: паремия, идиома, метафора, метафоризация, концептуальная сфера. 
 
When studying the language and culture of different peoples the reference to folklore genres must be 

done. Our grandparents and great grandparents gave us rich spiritual folklore heritage. Ukrainian lyrical 
songs, fairy tales, myths, legends and folk witty jokes are famous all over the world. Adages (a complex 
world of proverbs and sayings) occupy one of the leading places among the folk heritage. Great Miguel de 
Cervantes Saavedra called a saying "a short expression generated by long experience". Analyzing the de-
velopment of this quintessence of folk wisdom you can find out the most typical national characteristics of 
different peoples, their traditions, customs, features of material and spiritual culture. 

                                                
© Shevchenko L., 2015  

Культурологія   
 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2015  

 65 

The Ukrainian people nurtured carefully these precious pearls for centuries, changing them under 
the influence of historical events, personal experience, and nowadays it is difficult to imagine a Ukrainian 
who does not use these short, precise expressions in everyday life. 

Spanish proverbs and sayings are quite known in Ukraine. There are their literal ingenious translations 
into Ukrainian and Russian (M.Zherdynovska, P.Grushko, A.Kiselyov and others). This article sets another 
goal. It is dedicated to compare the semantic value of precious jewels of Spanish and Ukrainian folklore. 

Why was Spanish chosen? The fact is that in the Spanish-speaking countries as well as in Ukraine 
proverbs and sayings are very widely used in everyday life, their knowledge is a measure of human intelli-
gence. Suffice it to say that perhaps the oldest collection of proverbs and sayings in the world dated 1545 
was published in Spain (Don Pedro Luis Sanz. 300 proverbs and sayings / Trezientos proverbios compues-
tos por el noble, don Pedro Luys Sanz, Valencia). 

The Spanish loved proverbs so much in ancient times that often wrote small prose works, especially 
letters, using only proverbs. The oldest collection of such letters dated 1553 is called ‘Processo de Cartas de 
amores que entre dos amantes passaron’. 

The respectful attitude to this genre is reflected in many Spanish proverbs:  
• "Quien refranes no sabe ¿qué es lo que sabe?" ("Who doesn’t know sayings, what does he know then?");  
• "Todos los refranes habían de estar escritos con letras de oro" ("All proverbs must be written in 

golden letters"). 
It was therefore interesting to study and compare adages of both nations, their attitude to work, 

wealth, moral virtues expressed in the substance of folklore. International contacts of independent Ukraine 
are constantly expanding, the citizens of our country show more interest to studying foreign languages. On 
the other hand, the interest to our country, its culture and language is also growing throughout the world. 

In this article all adage material can be divided into three groups: 
The first group includes proverbs that are in full compliance with the original and the target language 

both in content and form. This is not surprising because people from different countries have similar moral 
values and ideals. In addition, these proverbs and sayings are usually an exact copy from foreign, more an-
cient sources. For example:  

• "A Dios lo que es de Dios y a César lo que es de César" ("Богу – богово, кесарю – кесарево");  
• "A los vencedores no se les juzga" ("Переможців не судять");  
• "Al árbol se le conoce por sus frutas y al homre por sus obras" ("Дерево пізнається плодами, а 

людина ділами");  
• "Al buen consejo no se halla precio" ("Добрій пораді ціни нема");  
• "Al caído no se pega" ("Лежачого не б'ють");  
• "El infierno está empedrado de buenas intenciones" ("Добрими намірами дорога в пекло 

вимощена"), etc. 
This group also includes a large part of proverbs and sayings, the translation and content of which 

are nearly identical to the Ukrainian ones and differ only in one word or shades of meaning. For example:  
• "La ley es como la telaraña: suelta el rato y la mosca apaña" (literal translation: закон, як 

павутиння: миша проскочить, муха застрягне). The Ukrainian counterpart: "Закон, як павутиння – джміль 
проскочить, а муха зав'язне".  

• "La ausencia mata el amor" (literal translation: відсутність вбиває кохання). The Ukrainian prov-
erb: "Розлука – смерть для кохання". 

The second most numerous group includes proverbs and sayings, literal translation of which 
matches the content of the Ukrainian ones, but does not match the image that underlies. For example: 

• "El que asno fue a Roma, asno torna" (literally: хто дурнем пішов до Риму, дурнем і 
повернеться), the Ukrainian equivalent: "Дурень весь світ об'їздить і дурнем повернеться";  

• "Entre bueyes no hay cornada" (literally: між биків немає ударів рогами), the Ukrainian equiva-
lent: "Ворон ворону очей не виклює".  

• "En buenas manos está el pandero que lo sabrán bien tañer" (literally: в гарних руках і бубен 
гарно грає), the Ukrainian equivalent: "В умілого і долото рибу ловить";  

• "El que boca lleva, a Roma llega" (literally: в кого є рот, той дійде до Риму), the Ukrainian 
equivalent: "Язик до Києва доведе";  

• "A pan de quince dias, hambre de tres semanas" (literally: хто не їв три тижні, той і 
п'ятнадцятиденному хлібу радий), the Ukrainian equivalent: "Голодному і черствий хліб до смаку". 

The third group includes mainly idioms that are used as metaphorical figurative expressions. This is 
a kind of original "word game" and their literal translation into Ukrainian makes such proverbs lose their 
meaning. The complexity of the translation of these idioms is in the ability to recognize their deeper meaning 
and find the most appropriate Ukrainian counterpart. The examples of this group include:  

• "Y se queda tan campante" (the meaning: а йому хоч би що), the Ukrainian equivalent: "Хоч 
стріль йому в око";  

• "Tirar la barra" (the meaning: продавати втридорога), the Ukrainian equivalent: "Три шкіри дерти";  
• "Hacerse uno de garganta" (the meaning: пускати рулади), the Ukrainian equivalent: "Заливатися 

соловейком". 
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As it can be seen from the examples, the expressions of the first group do not create problems dur-
ing the translation process. For the second group of expressions numerous Ukrainian counterparts are cho-
sen along with the literal translation. Set phrases, which are included in the third group, are translated de-
scriptively, according to their meaning [1,15]. 

Adages originated in ancient times and include observation of man and society, the surrounding re-
alities, the experience of many generations. During the development of the genre there was a continuous 
process of form grinding: some adages died out, others arose, values changed. When there was no written 
language, oral memorization was the only way to transmit them to future generations. Due to changes in the 
semantics of proverbs and sayings derivative figurative sense had been arising. The adage evolution could 
represent the following steps: 

• the phrase acquired stability; 
• the phrase expanded its figurative meaning and became vivid; 
• the phrase transformed its semantic field and carried it to other similar situations or events; 
• the proverb meaning was reserved for other activities; 
• the proverb acquired a new meaning as a result of actualization of different text genres [2, 32]. 
The whole proverb or its components can be subjected to rethinking. This largely depends on the 

use of a particular type of tropes: comparisons or metaphorical images, hyperboles or litotes, metonymies, 
synecdoche, adjectives, etc. They are the most productive means for creating proverbs, changing both form 
and content of language structures to achieve a certain didactic purpose. 

Based on Potebnya’s research about external and internal word form we can observe the formation 
of proverbs with derivative metaphorical and allegorical meaning, the role of associative thinking in proc-
esses of such transformations. The background of proverb metaphorization is an inner connection between 
natural phenomena and social life. People manage to join objects and phenomena of life in contrasting pairs 
and put them in such phrases that violate stereotypical thinking and automatic movement of thought. That is 
why the regularity is that the man prefers the existing language elements to indicate new objects, relying on 
similarities of these objects [3, 285]. 

The most common are language metaphors that carry animals’ quality and properties over people. 
On this basis, F.Litwin distinguishes the existence of two terms: zoon (zoosemism) as generic and zoom-
orphism (zoomorph) as a species. Under a zoon the name of the animal is understood and on its base a 
metaphorical meaning is developed. The zoomorphism (in ancient religions it images gods as animals) 
serves as figurative human characteristics [4, 81]. 

Therefore, limiting only by consideration of Spanish adage units containing zoon component the fol-
lowing conceptual areas can be highlighted: 

• person + animal a) appearance + animal 
     b) character trait + animal 
     c) behavior + animal 
     d) age + animal 
• welfare + animal 
• object + animal 
The explanation of the conceptual sphere "man + animal" serves the proverb "Los peces grandes se 

comen a los chicos", where the meaning "pez" in the statement corresponds to the metaphorical one that is 
"power and rich people" ("peces grandes"), while "los [peces] chicos" are "poor and servants". 

The proverb "¿A dónde irá el buey que no are, sino al matadero?" metaphorically says that the poor 
are doomed to work all their life. So the nominative value "buey" (a donkey) is compared with the metaphori-
cal one "pobre" (a poor man). 

Taking into consideration the proverb "Aunque la mona se vista de seda, la mona se queda" we can 
see the explanation of the scheme "appearance + animal". In this example the noun "mona" (monkey) meta-
phorically expresses the noun "man": even if a person is dressed in silk, he or she does not change inwardly. 
The analogy to the previous example is a proverb "Aunque muda el pelo la raposa, su natural no despoja": 
even changing its hair the fox do not hide its essence. 

The largest group among the examples is the group "character trait + animal" with a dominant number of 
domestic animals. This is natural because the daily human contact with pets contributed to the implementation of 
their names in the vocabulary and later in adages. So they became symbols of everyday life for certain lays of society. 

In particular, in the proverb "Pájaro durmiente, tarde le entra el cebo en el vientre" the nominative 
value "pájaro durmiente" corresponds to the notion of a lazy person. It is known that the image of the donkey 
"asno, burro" is a prototype of stubbornness, slowness and stupidity. 

The evidence of obstinacy as a character trait is represented in the proverb "No llevarán al asno al 
agua si no tiene gana" (No one will force a donkey to water, if he doesn’t want) [3, 415]. 

The picture of a mean man with very good health is given in the proverb "Bicho malo nunca muere" 
(A bad beast never dies) where the noun “bicho” (a beast) correlates with the "persona" (a person). 

The noun "buen calamar" in the proverb "El buen calamar, en todos los mares sabe nadar" (Good 
squid swims in any sea) is metaphorically opposed to "astuto, habilidoso": a clever and able man will come 
out of any situation. 
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The saying "Al gallo que canta, le aprietan la garganta" (the throat of a singing rooster is covered) 
draws the attention to how to behave with people who cannot keep other people’s secret (the scheme "be-
havior + animal"): in such a way the nominative value "gallo que canta" (a rooster that sings) is compared 
with the metaphorical one of "hombre que habla" (a talkative man). 

Another example is "Can con rabia, con su dueño traba" (an evil dog will seize even his owner), 
which explains that like an angry dog that can attack its owner an angry person is able to splash his anger at 
another person: the noun "can" (a dog) vividly reflects the noun "hombre" (a man). 

The saying "Cada pajarito tiene su higadito" (Each bird has its own liver) tells us that any man who 
seems calm and deliberate can get angry one day: there is an ancient belief that the liver was a so-called 
refuge for good and bad moods. 

The examples of scheme existence "age + animal" include such proverbs as: 
• "A burro viejo, poco verde"; 
• "A galgo viejo, echadle liebre, no conejo".  
In the first one the nominative value "burro viejo" (an old donkey) is opposed to the metaphorical 

meaning "hombre viejo" (an old man): it is said about moderateness and diet for the elderly, as in the proverb 
"El viejo que se curra, cien años dura" (An old man who take cares of himself will live till a hundred years). In 
the second proverb, by analogy with the first example, the value "galgo viejo" (an old trackhound dog) is 
equivalent to "hombre viejo" (an older man): the proverb advises to impose the solving of any problems to a 
person with experience (Vent a hare, not a rabbit to an old trackhound dog). 

The scheme "animal + welfare" is represented in the proverb "Abeja y oveja y parte en la Iglesia, de-
sea a su hijo la vieja" (An old woman wants a bee, a lamb and a place in a church for his son) and makes it 
clear that religious education, nurturing livestock and beekeeping guarantee the secure future. In the Span-
ish tradition the bee is a symbol of wealth and, consequently, welfare [3, 412]: "A quien tiene abejas, nunca 
le falta un buen postre en la mesa" (Anyone who has bees, never will miss a a tasty dessert on the table). 

Another opposition (scheme "subject + animal") happens between the nominative value "oveja" (a 
sheep) and the metaphorical one "nube" (a cloud): "Ovejitas tiene el cielo, o son de agua o son de viento" 
(The sky has sheep, from the water or from the wind). This trope originated due to external similarity be-
tween sheep and clouds, which leads to the replacement one word to another. 

Thus, metaphors containing zoon component are functionally productive. They express certain social 
types, animal association with certain objects and patterns of human behavior to help you estimate both ex-
ternal signs of man and his intrinsic properties. 
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ментов отдельных категорий изделий в определенном пространстве (традиционной хате) и необходимости учета 
их исследователями. 

Ключевые слова: В. Щербакивский, керамика, орнамент, народная культура, гончарство. 
 
Shcherban Anatoliy, Ph.D., Doctoral student of Department Cultural Studies 
The concept of V.Shcherbakivsky about the roots and functions of ornamentation in the Ukrainian folk 

culture (on the example of pottery) 
On the example of pottery is considered the vision an outstanding Ukrainian scientist and museum staff 

V. Scherbakivsky origin and function of ornamentation in Ukrainian folk culture. Analyzed the conceptual work "The or-
namentation of Ukrainian house". The conclusion is made about the validity of the study ornaments of certain categories 
of products in a certain space – traditional house, the necessity of taking into account their every modern researcher. 

Key words: V.Shcherbakivsky, сeramics, pattern, popular culture, pottery. 
 
Вадим Щербаківський – непересічна постать в українській історії, культурі, мистецтві. Його 

наукова спадщина різнобічно висвітлена в значній кількості публікацій. Але серед них немає жодної, 
яка характеризувала б внесок вченого в дослідження орнаментації української кераміки. І це не дивно, адже 
Вадим Щербаківський не опублікував спеціалізованих праць, присвячених цьому питанню. Хоча неоднора-
зово торкався його висвітлення в узагальнюючих мистецтвознавчих, археологічних і культурологічних сту-
діях, зокрема праці "Мальована неолітична кераміка на Полтавщині" (Прага, 1923) [7]. 

Під час вивчення орнаментації народної кераміки Лівобережної України мною було помічено 
кілька концептуальних висновків дослідника, зроблених у ґрунтовній (хоча й написаній у науково-
популярній манері) праці "Орнаментація української хати" (1941 р., опублікована 1980 р.) [9]. Настільки 
науково ємких, що мусив цитувати їх у підсумовуючій монографії [10, 28-30]. Але аналізувати не став, 
бо це не входило до завдань книги. Оскільки актуальність тверджень вченого досі значна, метою даної 
статті є детальна характеристика концепції вченого щодо коренів та функцій народної орнаментації 
(на прикладі глиняного посуду) з використанням сучасних здобутків української гуманітаристики. 

Відомо, що Вадим Щербаківський був високо ерудованим знавцем українських орнаментів. Очевидно, 
на його зацікавлення цим аспектом української культури впливала низка факторів. По-перше, становлення 
вченого припало на знаковий для розвитку українського мистецтва час – початок ХХ століття. В тогочасних 
умовах творення "українського стилю" в архітектурі чимало передових українських діячів зверталося до ви-
вчення народних орнаментів. В тому числі друзі й колеги вченого – Василь Кричевський і Микола Біляшівсь-
кий. Останній, будучи директором Київського художньо-промислового і наукового музею, навесні 1906 року 
за допомогою братів Вадима і Данила Щербаківських організував виставку українського народного мистецт-
ва [8, 28; 6, 64]. До речі, Микола Біляшівський через кілька років після виставки опублікував дві спеціалізовані 
статті, присвячені вивченню українських орнаментів, в тому числі залучивши глиняні вироби [1, 2]. По-друге, 
курс історії мистецтва Вадим Щербаківський пройшов у професора Григорія Павлуцького, який пізніше готу-
вав монографічне дослідження українських орнаментів. На жаль, воно не було завершене, але опубліковане 
після смерті вченого [9, 7]. Ймовірно, лекції професора закарбувалися у свідомості молодого дослідника. 

З вищенаведених фактів слідує, що Вадим Щербаківський цікавився розвоєм української народної 
орнаментики впродовж усього свого життя. Праця "Орнаментація української хати" є своєрідним підсумком 

                                                
© Щербань А. Л., 2015  

Культурологія   
 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2015  

 69 

майже чотирьох десятилітнього зацікавлення і осмислення вченим особливостей цього явища. У різних 
місцях книги подано твердження, склавши які можна відтворити цілісну концепцію щодо його розуміння 
коренів і функцій орнаментації української кераміки кінця ХІХ-ХХ століття. Насамперед варто зауважити, 
що Вадим Щербаківський виокремлював чотири групи декорованих глиняних виробів. 

Найменш орнаментованими він обґрунтовано вважав "неполивані глиняні вироби", що "вико-
ристовувалися для варення" (тобто – приготування їжі в печі). Які "часом орнаментують червоною 
хвилькою попід шийкою або хвилькою, зробленою залізним цвяшком по м’якій ще глині" [9, 31]. 

Найбільш орнаментованими (геометричними, рослинними і "тваринними" елементами) були 
полив’яні мальовані глиняні вироби (миски й полумиски, глечики, вази для квітів, куманці та баранці), 
які не ставили на вогонь, бо їхній декор від нього псувався. В таких посудинах страви (наприклад, в 
мисках і полумисках, насамперед, вареники, пироги та ковбаси) й напої подавалися до столу. Згада-
ний посуд зберігався в миснику (полицю для посуду "на показ" розташовували в селянських хатах на 
протилежному боці від покутя) так, щоб їхня орнаментація була найпомітнішою [9, 29-32]. 

Третьою групою, призначеною прикрашати хатні печі, були орнаментовані рельєфними і ма-
льованими "рослинними та іншими" орнаментами кахлі. Четвертою – вироби для оздоблення екс-
тер’єрів церков – "барвні полив’яні керамічні розетки" [9, 34-35]. 

Даний поділ є логічним, відповідає народному баченню ролі декорованих виробів у побуті. Що-
правда, дослідником не названо такої групи виробів, як дрібна пластика. А кераміка, призначена для 
прикрашання церков, випадає з контексту праці. 

Поділ посуду на столовий і кухонний на території України існує принаймні з енеолітичних часів 
(наприклад, в трипільській культурі). Саме столовий посуд у носіїв багатьох археологічних культур був 
більш орнаментованим [10, 99-109; 114-118]. 

З окремих фраз Вадима Щербаківського зрозуміло, що він вважав різними шляхи поширення 
окремих груп орнаментованих глиняних виробів і найбільш притаманних для них орнаментів. З тексту 
випливає, що найбільш давніми були концентричні хвилясті лінії кухонного посуду, які "мабуть удер-
жалися традиційно ще від великокняжих часів" [9, 31]. Справді, хоча плавні хвилясті лінії відомі на 
глиняному посуді вже з часів неоліту [10, 159-161], безперервної традиції їх нанесення впродовж істо-
рії українського гончарства простежити не можливо. Та, очевидно, її й бути не може, оскільки культура 
населення нашої держави впродовж тисячоліть постійно змінювалася, інколи кардинально. Зокрема, 
східні слов’яни у V-VII століттях фактично зовсім не орнаментували глиняного посуду. Не було на 
ньому й хвилястих ліній [10, 118-120]. Широкого розповсюдження плавні хвилясті лінії на території 
України набули лише в Києворуську добу з поширенням гончарного кругу. Саме цей факт і зафіксував 
у своїй праці Вадим Щербаківський. Припущення про спадковість хвилястих орнаментів ХІХ-ХХ сто-
літь від києворуських в першій половині ХХ століття виглядало найбільш логічним – населення регіону 
з того часу кардинально не мінялося, гончарні традиції розвивалися еволюційним шляхом… Але, до-
сліджуючи еволюцію орнаментів кераміки нині, слід пам’ятати, що історія розвитку гончарства доби 
пізнього середньовіччя – нового часу в регіонах України суттєво відрізняється, оскільки різними були 
природні умови, культурні впливи, державне підпорядкування. Відповідно, хоча на всій території нашої 
держави і спостерігалися спільні тенденції розвитку гончарної орнаментики (обумовлені подібними 
естетичними уподобаннями українців), шляхи поширення цих тенденцій ще потрібно досліджувати. А 
це надзвичайно складно, особливо для таких простих і, відповідно, поширених у різних народів світу 
орнаментальних елементів, як плавні хвилясті лінії. 

Значно пізніше, на думку Вадима Щербаківського, поширилися кахлі для прикрашання печей 
("прийшли, мабуть, з центральної або з західної Європи") та розетки для оздоблення стін церков ("від 
італійських ренесансових впливів") [9, 35]. 

Щодо столового посуду зазначено, що орнамент, який нині прийнято називати "фляндрівка", 
був поширений на території України "ще за княжої доби і зберігся до цього часу" [9, 33]. Вчений був 
упевнений, що між фляндрованими плитками і писанками Києворуської доби та фляндрованими мис-
ками ХІХ – ХХ століть може бути генетичний зв'язок. Насправді ж це не так. Оскільки виготовлення 
плиток припинилося ще за часів Київської Русі. Не виготовлялися вони і за часів литовсько-польської 
держави. Миски ж з фляндрівкою, за сучасними даними, почали виготовлятися на території України 
лише в XVIII столітті. 

Щодо коренів інших мальованих орнаментів вчений інформації не навів. Але сучасний дослід-
ник може знайти відповідь на це запитання у висновку щодо загальних тенденцій розвитку народного 
мистецтва. Вадим Щербаківський стверджує, що "народне мистецтво в Україні, як і скрізь, не є оригі-
нальним, спонтанним (самостійним) витвором "некультурних" низів населення, це є тільки здемокра-
тизування великих мистецьких досягнень, створених багатими культурними верствами нації під час її 
періодичного розвитку, або краще сказати, під час періодичних піднесень економічного і культурного 
розвитку нації. Селянство засвоювало і перетворювало по-своєму, тобто демократизувало ті великі 
всесвітні стилі, або стилі тих великих культурних кіл, до яких належали багаті культурніші та інтеліген-
тніші верстви, які й передавали ці стилі в селянську масу. Але завдяки цілком зрозумілому запізню-
ванню, селянська народна маса зберігає такі давні впливи і традиції, які інтелігентна культурна верст-
ва або кляса, забула вже давно. Селяни вживають попередні стилі всуміш з пізнішими, і часто дуже 
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щасливо вони переплітаються і синтезуються, і тим самим селяни творять щось цікаве і оригінальне, 
цілком нове" [9, 35]. Наявні речові джерела дозволяють екстраполювати цей висновок і на розвиток 
орнаментації української кераміки. Наприклад, час початку розквіту орнаментації столового посуду на 
більшості території України припав на другу половину XVII – XVIII ст. – період творення й поширення 
українського бароко. Саме в цей час в гончарстві, як в архітектурі та образотворчому мистецтві, поши-
рилися багаті рослинні орнаменти, сюжетні композиції. 

Ясно висловив Вадим Щербаківський і власне бачення функцій українських народних орнаме-
нтів. Змістовому "прочитанню" абстрактно–геометричних композицій на побутових предметах присвя-
чено значну кількість публікацій. Принаймні, з останньої чверті ХІХ століття багато вчених висловлю-
вали гіпотези про те, що всі орнаменти початково були семантично наповненими [4, 5]. Вадим 
Щербаківський у другій половині 1930-х – на початку 1940-х років детальніше розвинув цю думку. Він 
вважав, що в орнаментації української хати (зокрема, її складової частини – кераміки) "початково міг 
лежати не естетичний принцип, лише релігійно-апотропеїчний, який одначе привів пізніше до розвитку 
естетичного смаку в населення і незвичайно високо розвинув орнаментаційний хист у нашому наро-
ді... " [9, 39]. Естетичну функцію кераміки в інтер’єрі хати він описав так: "до хатньої орнаментики вхо-
дили і мальовані керамічні оздоби, миски та горщики і глечики, які пишно оздобляли мисник на проти-
лежній стіні до покутя, а поставлені на столі, вони давали гарний кольоровий відтінок на білому тлі 
скатірки, якою буває накритий стіл". Релігійно-апотропеїчну – "образи райського дерева мусіли мати 
апотропеїчну силу, щоб виганяти з хати всяку зловорожу, нечисту темну силу. Ту, що шкодила людям, 
що приносила хвороби і смерть. Таку саму апотропеїчну силу мали й інші мальовані символи: хрести 
– прості й ламані, себто спастичні, зірки, очі й т.п." [9, 25]. 

Дану гіпотезу вченого складно довести й спростувати. Але, досліджуючи орнаментацію керамі-
ки Лівобережної України, я дійшов до цілком таких же узагальнень [10, 136]. 

Цікавий висновок Вадим Щербаківський зробив щодо семантики орнаментів українських руш-
ників: "забуто значення цих символів і ніяка господиня ні її дочки не можуть їх пояснити, але тільки 
знають, що для такої-то цілі годяться саме такі орнаменти, а навпаки не годяться інші. Тут грало вели-
ку ролю християнство, яке хотіло усунути поганські традиції, тому воно давало свої пояснення для од-
них орнаментів і забороняло інші, через що занепало розуміння стародавньої символіки… Ці оздоби і 
символи вживав український нарід, так як і старовинні пісні… не питаючи пояснення, тільки тому, що 
"так годиться"" [9, 26–27]. Подібне твердження він зробив і щодо семантики зображення "дерева" у 
настінних розписах: "Ясно, що жінки, які малювали ці дерева тепер в Україні зовсім не уявляли собі 
колишнього символічного і магічного значення цього малюнку, але вони малювали бо так годилося 
згідно з давньою традицією, бо так малювали їхні матері і казали їм, що годилося малювати саме так, 
а не інакше" [9, 23]. Тобто народні майстрині вже на початку ХХ століття не могли пояснити символіки 
орнаментів навіть на найбільш семантично навантажених категоріях українських виробів, що були не-
від’ємною складовою обрядової практики. 

Як виявилося, схожою ситуація була і щодо гончарних орнаментів. У роботах етнографів кінця 
ХІХ – першої половини ХХ століття народного тлумачення семантики зображень на глиняних виробах 
не зафіксовано. Під час керамологічних експедицій на Полтавщині і Черкащині в 2001–2004 рр. усі 
опитані мною народні гончарі засвідчили, що ніякого особливого змісту орнаментацію на глиняних ви-
робах вони не вкладали, а наносили їх виключно з декоративною метою. Не відзначили ніякого сим-
волічного змісту в зображеннях і інформатори, які користувалися глиняним посудом. Для території 
Лівобережної України збереглося народне тлумачення символіки лише одного зображення на глиня-
них виробах – хрестика – що наносився на глечики з обереговою метою [11]. Тому до аналізу семан-
тики елементів українських орнаментів (ця тема нині надзвичайно популярна) необхідно підходити 
дуже обережно. Враховуючи передовсім історію появи та розвитку того чи іншого орнаментального 
елемента, його місця в орнаментальних композиціях, семантику його в інших народів світу, що пере-
бувають на подібному ступені культурного розвитку.  

Отже, Вадим Щербаківський у праці "Орнаментація української хати" постає як зрілий, 
об’єктивний, виважений дослідник. Його твір, хоч і написаний у популярній, зрозумілій широким масам 
населення формі, глибоко науковий, базується на достовірних, загальноприйнятих у другій чверті ХХ 
століття фактах. Більшість узагальнень щодо орнаментації української хати (зокрема, кераміки) вче-
ний зробив на основі власних, десятилітніх спостережень і опитувань респондентів класичного часу 
розвитку народної культури українців. 

Після аналізу кількох тез Вадима Щербаківського з однієї його публікації можна зробити висно-
вок про те, що вчений ставив запитання і намагався дати на них відповіді щодо актуальних донині тем, 
що стосуються коренів і функцій української народної орнаментики. У праці 1941 року він ґрунтовно 
підійшов до цієї проблематики, вперше проаналізувавши орнаменти окремих категорій виробів у пев-
ному просторі – традиційній хаті. Це дало змогу комплексно охарактеризувати оздоблення глиняного 
посуду, зробити низку ґрунтовних узагальнень, які необхідно враховувати кожному сучасному досліднику. 

Перспективи подальших досліджень пов’язані з розкриттям еволюції поглядів Вадима Щербаківського 
на орнаментацію української народної кераміки впродовж всього періоду наукової діяльності. 
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СЕМІОТИКА ЯК МЕТОДОЛОГІЯ ДОСЛІДЖЕННЯ 

КУЛЬТУРНОГО ПРОСТОРУ УКРАЇНИ 
 
У статті досліджуються локальні характеристики культурного простору України. Пропонується семіотика 

як методологія вивчення культурного ландшафту та параметри її застосування в культурологічному дискурсі. Ак-
центується на важливості теорії семіосфери Ю. Лотманата та теорії ландшафтної герменевтики В. Каганського. 

Ключові слова: семіотика, культурний ландшафт, культурний простір, культурологічний дискурс. 
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академии руководящих кадров культуры и искусств  
Семиотика как методология исследования культурного пространства Украины 
В статье исследуются локальные характеристики культурного пространства Украины. Предлагается се-

миотика как методология изучения культурного ландшафта и параметры ее применения в культурологическом 
дискурсе. Акцентируется важность теории семиосферы Ю. Лотмана и ландшафтной герменевтики В. Каганского. 

Ключевые слова: семиотика, культурный ландшафт, культурное пространство, культурологический дискурс. 
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Yakovlev Alexander, Ph.D., Doctorant, Assistant professor of Department 0f Theory, History of Culture and 
Musicology National Academy of Managerial Personnel of Culture and Art  

Semiotics as Research Methodology of Cultural Space of Ukraine 
This article investigates the local characteristics of the cultural space of Ukraine. Semiotics is proposed as a 

methodology of studying the cultural landscape, the parameters of its application in a cultural discourse. Formation of 
new communication technologies contributes to the intensification of cultural exchange in the information society through 
the development of new sign systems. Iconic-symbolic communication apparatus is focused on the development of the 
space in which time-space appears in a new form of computer information and symbolic world. Virtualization space Inter-
net reality influences the formation of intercultural relations, the global network erased time-space boundaries, communi-
cation and accelerated changes from verbal to symbolic and symbolic. 

The transformation of the modern world space caused by the formation of new communication technologies, in-
tensification of cultural exchange in the information society, the increasing mobility of mankind, as well as transnational 
association of professionals from different disciplines and certain groups in the association, partnership, influencing deci-
sion-making and national ideological world community. 

Referring to semiotics as a cultural landscape research methodology, we define the parameters of its applica-
tion in culturological discourse. The subject of semiotics as a science is the information system is a system that carries 
information, and basic core of the system – system of signs. The development of semiotic thought has the following se-
quence: statement – text – discourse – and intertext infosfera. Coherent set of expression extends to text, discourse is 
characterized by both linear and paradigmatic aspect. In terms of intertext and infosfera reflected the unity of cultural 
space – artistic, scientific and technical. In its evolution infosfera reaches the noosphere. The transition of the biosphere 
to the noosphere is associated with the appearance semiosfery. 

Key words: semiotics, cultural landscape, cultural space, cultural discourse. 
 
Дослідження культурного простору сучасної України, у розрізі географічного, економічного і 

культурного ландшафту спонукає до осмислення поняття простору та просторових явищ, адже за 
словами Ю. Лотмана, у свідомості людини картина світу вибудовується на основі певної просторової 
моделі організації її структури на всіх рівнях – таке бачення всесвіту є універсальною особливістю 
людської культури [6]. Саме тому в сучасних дослідженнях культурологічного спрямування нерідко 
застосовується прийом просторового моделювання, що дає змогу вивчати вплив моделі чи концепції 
простору на явища культури і навпаки – дослідити, як формування культурного пласту окремої тери-
торії стимулює ті чи інші просторові трансформації.  

У просторовій структурі країни регіон є основною одиницею розподілу простору, що одночасно ви-
ступає як цілісність і частина цілого, як суб’єкт і об’єкт, що дозволяє розглядати культурний простір регіону 
як диференційовано від інших аналогічних фрагментів, так і інтегровано – залежно від того, яку позицію 
займають окремі регіони на мапі загальнонаціонального культурного простору з урахуванням ступеню їх 
культурної насиченості, рівня взаємодії, контрастності або спільності регіональних ознак, умовної самодо-
статності або взаємозалежності тощо. Отже, відповідно до своєї позиції, кожен фрагмент культурного про-
стору займає своє місце в ієрархії, притаманній будь-якій просторовій моделі. Регіони, які посідають вищі 
щаблі у даній ієрархічній структурі, є джерелом цінної культурної інформації, мають значний вплив на фо-
рмування загальної картини національної культури, а тому привертають особливу увагу дослідників [5]. 

Тенденція злиття та інтеграції людства за багатьма найважливішими життєвими аспектами була 
зображена В. І. Вернадським у його концепції ноосфери і поліетносфери. Ноосфера трактувалась 
вченим як сфера взаємодії природи і суспільства, в межах якої розумна людська діяльність є визначаль-
ним чинником розвитку. У взаємодії "макрокосмос – мікрокосмос" В. І. Вернадський надавав великого 
значення як геополітичним процесам, так і етнонаціональним вимірам [2]. 

Розглядаючи макрокосмос як духовно-енергетичне поле, яке вміщує такий духовний елемент, 
як інформація, можна визначити цей феномен як духовно-енергетичне інформаційне поле, що вміщує 
всю накопичену людством, а також космічну інформацію, тобто все, розміщене у просторі. Крізь при-
зму формування нової наукової парадигми інформаційний простір розглядається як духовно-
енергетичний інформаційний простір, який забезпечує входження людини в нове соціокультурне поле 
на принципах сумісності, співучасті і взаємозбагачення етнокультур. Отже, духовно-енергетичне інфо-
рмаційне поле впливає на культурний розвиток спільностей, а етнокультурний стан спільностей зі сво-
го боку впливає на стан відкритого інформаційного простору [11]. 

За дослідженнями Дж. Розенау [12], головною прикметою глобалізації є втрата прив’язки соці-
альних процесів до фізичного простору. Географічний ландшафт (landscape) замінюється або розши-
рюється за рахунок включення етношафта (ethnoscape), ідентишафта (identiscape), фінансошафта 
(financescape), ідеошафта (ideoscape), медіашафта (mediascape), техношафта (technoscape). Дж. Роз-
енау вважає, що сьогодні втрачаються лінії географічно обмежених просторів, і детериторизація стає 
наслідком панування нових просторових потоків, утвердження нової соціокультурної архітектоніки 
людського суспільства. Глобальний культурний простір розподіляється умовно на культурно символі-
чні простори-потоки: етнопростір і ідентопростір, що змінюються в умовах збільшення іммігрантських 
потоків; фінансовий простір, сформований світовим капіталом; медіа- і технопростір, що розширюєть-
ся завдяки розвитку сучасних технологій і засобів комунікації, а відповідно до цього ідеопростір, 
пов‘язаний зі швидким розповсюдженням нових ідеологем. 

Формування нових комунікаційних технологій сприяє інтенсифікації культурного обміну в інформа-
ційному суспільстві завдяки розвитку нових знакових систем. Знаково-символічний апарат комунікації зорієн-
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тований на освоєння простору, в якому часо-простір постає в новому вигляді комп’ютерного інформаційно-
символічного світу. Віртуалізація простору інтернет-реальності впливає на формування міжкультурних 
зв‘язків, у глобальній мережі стираються часо-просторові межі, прискорюється комунікація і змінюється з 
вербальної на знаково-символічну. 

Трансформація сучасного світового простору викликана формуванням нових комунікаційних 
технологій, інтенсифікацією культурного обміну в інформаційному суспільстві, зростаючою мобільністю 
людства, а також транснаціональним об’єднанням спеціалістів різних галузей знань і певних груп в асоціа-
ції, товариства, що впливають на прийняття ідеологічних і національних рішень світовою спільнотою.  

Звертаючись до семіотики як методології дослідження культурного ландшафту, визначимо пара-
метри її застосування в культурологічному дискурсі. За визначенням Ю. Степанова, предметом семіотики 
як науки є інформаційна система, тобто система, що несе інформацію, та елементарне ядро такої системи 
– знакова система [7]. Розвиток семіотичної думки має таку послідовність: висловлювання – текст – дис-
курс – інтертекст і інфосфера. Зв’язна сукупність висловлювань розширюється до текста, дискурс характе-
ризується як лінійним, так й парадигмальним аспектом. У поняттях інтертекст та інфосфера відображено 
єдність культурного простору – художнього та науково-технічного. У своїй еволюції інфосфера сягає ноо-
сфери. За Ю. Лотманом, процес переходу біосфери до ноосфери пов‘язаний з появою семіосфери.  

Ю. Лотман визначає галузь семіотики у трьох іпостасях: як наукова дисципліна, об’єктом якої є 
сфера знакового спілкування, як метод гуманітарних наук, як "своєрідність наукової психології дослід-
ника, його свідомості, що пізнає" [6, 153]. У дослідженні особливостей культурного розвитку регіональ-
них ідентичностей засобами семіотики розширюється багатомірність культурного простору, урізнома-
нітнюється її вивчення у термінах знаку і смислу, відношення між знаком та його смислом, включаючи 
прагматику контексту знакової діяльності.  

Під семантикою культури пропонуємо розуміти: образно-смисловий зміст культурного артефа-
кту; естетичну особисту концепцію автора; поєднання образів-смислів у свідомості людини відповідно 
до певного драматургічного ряду; смислоутворюючі аспекти як методи творчості [8, 11]. Отже, семан-
тика як культурологічна категорія – система знакових форм, сукупність артефактів культури та спосо-
бів їх створення, що втілює певні естетичні ідеї, провідні образи-смисли, методи художньої творчості 
та мовленнєві функції мистецтва. 

У термін "семіосфера" Ю. Лотман вкладає здатність культури створювати навколо людини со-
ціальну сферу, "яка подібно до біосфери, робить можливим життя, щоправда не органічне, а суспіль-
не" [6, 487]. Ю. Лотман розроблює певну модель культури як грандіозну систему з розмаїттям структур 
та елементів та як простір, котрому притаманні континуальність і динамізм. Семіосфера постає як "пе-
ретин, сполучення, інкорпороване вкладення один в одного величезного числа монад, кожна з котрих 
здатна до смислоутворюючих операцій. Це величезний організм організмів" [6, 644]. 

Неоднородність семіотичного простору зумовлена гетерогенністю та гетерофункціональністю 
мов. Функціонування мов у семіосфері має певну ієрархію, вершиною якої є метамова, якою створю-
ються метатексти (тексти про тексти). На думку М. Тимошенка [9], семантична площина культури ви-
являє багатомовність, як вираження багатоголосся, різноманіття людських способів спілкування, стро-
кату картину накопичених різномовних повідомлень. Тому й виникає можливість розгляду культури як 
сукупності текстів, що постає дійсно найбільш простим шляхом для побудови культурологічних моде-
лей. Механізм комунікації забезпечує функціонування семіосфери, завдяки комунікації тексти актуалі-
зуються та генерують нову інформацію, а процес читання тексту виступає як акт комунікації.  

Інформаційне суспільство передбачає існування мереж трансляції різнорівневої інформації та 
розвиток системи знаково-символічних засобів. які необхідні для її передачі. О. Астаф‘єва відзначає, 
що "цивілізація електронного листа долає час" тоді , як письмова культура долала лише простір; отже 
вербальні тексти поступаються візуальним у передачі інформації, а "комунікативні форми обростають 
новими ритуальними текстами" [1, 208].  

Здатність поширюватися в комунікативному просторі культури з достатньою швидкістю стає 
однією з головних характеристик повідомлення – не тільки просторовим, а й часовим критерієм. Єд-
ність широти та швидкості передачі інформації в комунікативному просторі постає критерієм успішнос-
ті здійснення комунікативного процесу [8]. 

Здатність семіотичних систем до трансформування інформації у нові тексти складає основу 
смислоутворення в семіотиці культури. Поняття семіотичної монади, введене Ю. Лотманом для ви-
значення смислоутворюючої структури, охоплює культуру в цілому, кожний достатньо складний текст і 
дійсність, в тому числі людську особистість, котра тлумачиться як текст. 

Семіосфері, як продукту культури, притаманна визначеність у категоріях простору. "Однією з 
універсальностей особливостей людської культури, можливо, пов’язаної з антропологічними власти-
востями свідомості людини, є те, що картина світу неминуче тлумачиться на основі певної просторової 
структури, що організує всі інші її рівні" [6, 466]. Семіотичний простір "з одного боку, включає в себе ідейні 
уявлення, семіотичні моделі, з іншого – відтворювальну діяльність людини, оскільки світ, що створюється 
людьми, – агрокультурний, архітектурний і технічний – корелює з їх семіотичними моделями. Зв‘язок тут 
взаємний: з одного боку, архітектурні споруди копіюють просторовий образ універсуму, а з іншого, цей об-
раз універсуму будується за аналогією зі створеним людиною світом штучних споруд" [6, 334]. 
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Ю. Лотман вводить поняття "абстрактний простір": "Якщо при виділенні будь-якої певної ознаки 
утворюється множина елементів, що безперервно примикають один до одного, то ми можемо казати про 
абстрактний простір за цією ознакою. Так, можна говорити про етичний, кольоровий, міфологічний та інші 
простори" [6, 276]. Така типологія простору пропонується також А. Лефевром: простір, в якому живуть, тоб-
то фізичний, і простір, який мислять, – "концептуалізований" [10]. А. Аппадураї вказує на детериторізацію 
фізичного простору, в якому формується "глобальний культурний потік", що розпадається на п’ ять культу-
рно-символічних просторів-потоків: етнопростір, технопростір, фінансовий простір, ідеопростір. Аналогічної 
думки дотримується Дж. Розенау, додаючи до географічного ландшафту (landscape), крім зазначених, ме-
діашафт (mediascape) і ідентишафт (identiscape). Для сучасних культурологічних досліджень типовим є 
використання поняття простору як "моделі для вивчення культури" [3].  

Вважаємо доцільною концепцію С. Зуєва щодо розгляду основних понять культури як семіос-
фери: "інфосфера та інтертекстуальність, з яких утворюється семіотичний простір; мови первинні та 
вторинні, текст; поняття семіотичної монади як симслоутворюючої системи…; простір фізичний і "кон-
цептуалізований" [3, 15]. Розглядаючи культуру як семіотичний простір і семіотичну монаду, проблему 
синергетики культурних ідентичностей доцільно досліджувати з позицій взаємодії і взаємовпливу прос-
тору фізичного і концептуалізованого, який складає нову цілісність вищого порядку на рівні ноосфери. 

Семіотика простору перетиняється з теорією ландшафтної герменевтики В. Каганського. Ланд-
шафт тлумачиться як текст, одним шаром котрої є культура [4, 134]. Простору ландшафту притаманна 
диференційованість, зокрема "центр – периферія", і переміщення в ландшафті набуває семантичного 
значення: "це зміна місць, кожне з яких є точка зору, контекст, смислова позиція" [4, 137]. "Ландшафт – 
середовище, де співвіднесеність обов’язково народжує смислові, речові, утилітарні, символічні взаємо-
дії, потоки ресурсів і конфлікти" [4, 136]. Для периферії характерні не самодостатність, а жорстока зале-
жність від центру, як справедливо зазначає С. Зуєв [3, 19]. На думку Ю. Лотмана, система периферійних 
зв’язків "реконструює картину світу, в котрій панує випадок, неупорядкованість. Ця група текстів також 
виявляється здатною переміщуватися на певний метарівень, однак зведенню в єдиний і організований 
текст вона не піддається. Оскільки сюжетними елементами, що складають цю групу текстів, будуть екс-
цеси, аномалії, загальна картина світу виявиться як вкрай дезорганізована, … хаотична й трагічна" [6, 
288]. Протиріччя центру і провінції Ю. Лотман пояснює так: "ситуація обурення й бунту виникає при зітк-
ненні двох способів кодування: коли соціонально-семіотична структура описує даного індивіда як частину, 
а сам він себе усвідомлює автономною одиницею, семіотичним суб’ єктом, а не об’ єктом" [6, 264]. 

Можна дійти висновку, що фрагменти ландшафту ведуть боротьбу за підвищення свого пози-
ційного рівня, а цей процес можна описати як зміну центру й периферії. Аналогічний процес спостері-
гається на сучасному культурному ландшафті України, коли регіони борються з центром за свій само-
стійний економічний і культурний статус. Отже, теорія семіосфери Ю. Лотмана та теорія ландшафтної 
герменевтики В. Каганського може бути покладеною в основу методології дослідження українського 
культурного простору в контексті синергії регіональних ідентичностей. 
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Поняття "Революція гідності" сьогодні вже впевнено увійшло в лексикон сучасного вітчизняного 

та міжнародного бачення і оцінки історичних подій. Це події, які ще донедавна здавалися неможливими і 
навіть такими, що їх важко уявити. Проте і в середовищі самих активних учасників недавніх бурхливих 
протестів і серед політиків, культурологів, політологів, громадських діячів і широких суспільних верств 
побутує думка , що революція не закінчилась, що на теперішній момент вона тільки починає набирати 
обертів і ті завдання, які ставив перед собою Майдан (Площа Незалежності у Києві), що став символом 
радикальних змін у суспільстві і його нового революційного духу, тільки "взяв перепочинок" щоб підготува-
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тись до нового вибуху. Врівноважує такі рішучі настрої в середовищі самих же радикалів розуміння того, 
що наступний Майдан зруйнує економіку країни, а в умовах неоголошеної війни Росії проти України при-
зведе до її окупації північним сусідом. Якщо рахувати з часу "Революції на граніті" (жовтень 1990 року), 
"Помаранчевої революції" (листопад-грудень 2004) та протестних акцій самого Майдану (Євромайдану) , 
що почались у грудні 2013 року, безперервно тривали протягом року і призвели власне до самої "Револю-
ції гідності", результатом якої стала втеча Президента В.Януковича і усунення його від влади рішенням 
Верховної ради України від 22 лютого 2014 року , то в Україні за короткий історичний час відбулись події, 
зміст, смисл та наслідки яких несуть у собі зерна якісно нової суспільної організації, державності і людсь-
ких стосунків, тому дослідження паростків нового типу громадянського суспільства, яке прочитується у 
промовистій самоназві революції (на відміну від попередніх, вона несе у назві чітку вказівку на її сутність) 
постає не тільки актуальним завданням комплексу суспільно гуманітарних наукових досліджень, але й ви-
магає встановлення і прояснення генетичного зв'язку цих подій з тим напрямком подальшого соціокультур-
ного розвитку, вибір якого і послугував точкою відліку самої революції. Адже саме різка зміна курсу на єв-
роінтеграцію стала детонатором соціального вибуху на Майдані у листопаді 2013 року в Україні.  

Основною темою і предметом розгляду даної статті є спроба розуміння глибинних соціокуль-
турних механізмів трансформації особистості та спільноти на основі аналізу ціннісної енергетичної дії 
однієї з ключових структур моральної свідомості, якою постає категорія "гідність" у зв'язку зі змінами 
соціальної ситуації в Україні та в просторі європейського розвитку.  

Складність розуміння поняття гідність у тому, що як більшість ціннісно-моральних категорій, 
вона має певне усереднене розуміння і контент , що так чи інакше складається з традиційного історичного 
та прийнятного для даної країни та етносу уявлення про зміст певного типу міжлюдської взаємодії і соціа-
льної комунікації. Гідність в Україні має, здавалося б, цілком визначене правове підґрунтя. Зокрема, гід-
ність є одним з ключових понять Конституції України (ст. 3, 21, 28, 41, 68). В них, зокрема, визнано гідність 
однією з найвищих соціальних цінностей в Україні (ст. 3), задекларовано, що "усі люди є вільні і рівні у сво-
їй гідності та правах" (ст. 21) та що "кожен має право на повагу до його гідності" (ст. 28). Дані права мають 
охоронятися Цивільним та Кримінальним кодексом України, зокрема у цивільному кодексі зазначається: 
"...гідність визнано особистим немайновим благом" (ст. 201); задекларовано право на повагу і недоторка-
ність "гідності та честі" фізичних осіб (ст. 297); зафіксовано право фізичних осіб звернутися до суду з позо-
вом про захист гідності та честі (ст. 297); приниження честі та гідності фізичної особи "визнано моральною 
шкодою, яка підлягає відшкодуванню" (ст. 23). Також в Україні діють міжнародні конвенції, що стосуються 
захисту людської гідності – "Європейська конвенція про запобігання катуванням чи нелюдському або тако-
му, що принижує гідність поводженню чи покаранню" та "Конвенція ООН проти катувань та інших жорсто-
ких нелюдських або таких що принижують гідність видів поводження і покарання" [1]. 

Наведені положення можна розглядати як стандартний цивілізаційний підхід до поняття гідності 
як однієї з ціннісних категорій моральної свідомості, що має свою інтерпретацію у правовій системі дер-
жави. Проте, за всієї суспільної значущості та важливості поняття гідності не може бути сприйнятим і 
зрозумілим формально, навіть якщо воно і внесене до Основного Закону країни. Категорія "гідність" від-
різняється навіть всередині системи моральних категорій своєю унікальною, кожного разу особистісною 
характеристикою. В цьому контексті радикальність процесів , що відбуваються на теренах України у 
найновіший історичний період тим і відрізняється від традиційного і формального підходу до поняття 
гідності , що не тільки розширює практику його застосування як юридичної категорії на теренах українсь-
кого соціокультурного і правового простору, але й є внеском в практику захисту та відстоювання гідності 
у європейському культурному просторі. Власне такий підхід до розуміння єдності змін індивідуальних 
ціннісних структур особистісної свідомості та соціальної трансформації західного суспільства знаходить-
ся у річищі сучасних теоретичних соціологічних теорій. Зокрема можна навести думку одного з провідних 
соціологів сучасності К.Мангейма: "Це становлення істоти, що іменується "людиною", розгортається і 
може бути осмислене лише в процесі зміни норм, конфігурацій і продуктів діяльності, в процесі зміни 
інституцій та колективних устремлінь, підходів і позицій, крізь які кожний соціальний і історичний суб'єкт і 
бачить себе та свою історію" [2, 109]. 

Європейське поняття гідності має свої витоки формування раціоналістичного типу мислення 
Нового часу (приблизно з другої половини XVII століття), яке у філософському смислі пов'язано із 
знаменитою тезою Декарта "мислю – отже існую". У своїй праці "Що таке – філософія?" М.Гайдеггер 
пов'язує тип культурно-філософського мислення філософа з цією тезою таким чином, що для Декарта 
сумнів стає тим настроєм, у якому дрижить налаштованість на дійсно суще. Тобто безсумнівність Его 
(Я), яке може насправді сумніватися, стає запорукою існування безсумнівно сущого. Завдяки цьому 
виділяється sub-jectum як Его, і людська особистість вперше вступає у область об'єктивності в смислі 
егоцентризму: "...віднині така достовірність (Его) постає як міра істинності та достовірності буття філо-
софії Нового часу" (тут і далі переклад авт.) [3, 122]. 

Однак таке розуміння обґрунтування достовірності знання, що є ключовим для формування 
європейської самосвідомості прямо приводить нас до розвитку цієї пропозиції у філософії І. Канта. У 
роботі "Антропологія з прагматичної точки зору" (1798) у розділі "Про егоїзм" він визначав види егоїзму 
і поняття гідності у сутності його європейського становлення, що саме нас і цікавить. Зокрема мисли-
тель виділяв три види егоїстів: 1) логічний егоїст (вважає зайвим перевіряти свої судження з допомо-
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гою розуму інших людей), 2) естетичний егоїст (задовольняється лише власним смаком, критерій пре-
красного шукає тільки в самому собі), 3) моральний егоїст (всі цілі обмежує самим собою, хто користь 
бачить тільки в тому, що вигідно йому). Водночас, з цієї систематизації випливає і корелює з нею кан-
тівське розуміння гідності. Треба знати, що це значить, і вміти зберігати її. Не ставайте холопом іншої 
людини. Не допускайте безкарного нехтування ваших прав. Не робіть боргів (якщо у вас немає повної 
впевненості, що ви можете їх повернути). Не приймайте благодіянь. Не ставайте дармоїдами або під-
лесниками. Тоді, каже Кант, ви збережете свою гідність. А хто перетворив себе на хробака, нехай не 
скаржиться потім, що його топчуть ногами [4, 357-360].  

Україна, насправді не була належною до витоків європейської традиції формування поняття 
про гідність у такий спосіб: адже її філософські здобутки у цьому плані власне тільки починають народжу-
ватись на теренах самосвідомості, що зростає і осмислює історичні зміни останнього періоду та ті завдан-
ня, що визначають національний культурний поступ. Тим не менше історичні вияви національного хара-
ктеру і самосвідомості демонструють синтез природного прагнення та готовності понад всі перешкоди і 
загрози обстоювати власну гідність. Дана властивість як природно-історична стійка потреба і феномен 
виявляли себе протягом всього періоду становлення і розвитку українського культурно-політичного і со-
ціального простору навіть за умови повної відсутності у практиці виконання законів саме цього розділу і 
статей внутрішнього і міжнародного права. Іншими словами гідність у її своєрідному національно-
історичному образі завжди була суттєвою властивістю українського характеру незалежно від її закріп-
лення (захисту) у правових положення, а насправді всупереч спробам її розтоптати як одну з найбільш 
значущих опор нації, що надихав її на визвольні змагання протягом всієї історії і всупереч спробам нейт-
ралізувати і сфальшувати її сутність введенням у мертвонароджену систему законів, що формально 
проголошували її захист, але ніколи не виконувались на практиці, або тлумачились у викривленому ви-
гляді. Навіть у сучасний період до останнього часу поняття "гідність" як предмет судових розглядів вико-
ристовувалось у перекручених випадках захисту переважно її ( свободи) гонителів.  

На прикладі Революції гідності унікальна національна форма явища надіндивідуальної, але 
глибоко особистої форми гідності свідчить про можливість альтернативного європейському раціоналізму 
історичного шляху по її ствердженню і відстоюванню. Останнє підтверджується прикладом зростання 
національної самосвідомості яка доводить, що справжня цінність отримує свою дійсність не тільки як 
ствердження своєї Я-особистості як умови достовірності буття, а тільки проходячи шлях боротьби і від-
стоювання її у практиці революційної соціальної дії коли відбувається свідоме відокремлення від нав'я-
заних і культивованих впливів іншого культурного поля та іншої ціннісної установки. Саме у цьому про-
цесі відбувається перевірка та гартування здатності свідомості стати на шлях індивідуалізації навіть 
ризикуючи основами соціального забезпечення, здоров'я, вбудованості у соціум і самого життя. Отже у 
даному випадку йдеться про ствердження онтологічних основ цінності якою є гідність не шляхом раціо-
нального осмислення достовірності буття і сумніву як основи її визнання реальною, а прагненню до сво-
боди і незалежності як способу дії у вивільненні іншого кола цінностей, творення простору свободи та 
переживання його як найбільшої цінності, де можлива реалізація саме не формального гарантування 
гідності. Саме це і є нагальним свідченням процесу відокремлення від психології колективної, де особи-
стість як така не існує , вона розчинена у масовій свідомості і є підданою механізмам маніпуляції нею. 
Отже, в даному контексті стверджується, що існує альтернативний шлях формування гідності як цінніс-
ної структури свідомості. На цьому шляху вона дозріває до стану особистісного усвідомлення себе не 
ствердженням егоїстичного принципу самоцінності як єдиної достовірності буття, а принципом достовір-
ності буття як ризиком його втратити заради ствердження власної гідності. Тобто якщо сумнів стверджує 
достовірність буття і з цього потім будується раціональне уявлення про гідність, як це викладено у 
І.Канта, то в практиці української соціальної дії з відстоювання гідності остання досить утаємниченим 
але радикальним чином одразу постає як цінність, що перевищує значення існування як такого, тобто 
існування за будь-яких умов. Тут цінність виявляє себе як форма діалектичного заперечення, що ствер-
джує себе умовами протистояння з своєю матеріальною основою. Саме у цьому постає найбільш важ-
ливе онтологічне значення цінності як виявлення і реалізації містико-культурного ціннісного українського 
наративу, коли сам результат стрибкоподібно і у своїй цілісній якості постає у свідомості її носія як без-
альтернативна спонука дії на шляху відстоювання себе.  

Згадка про "містико-культурні" властивості українського ціннісного наративу може здатися не 
достатньо ясною з точки зору понятійної концептуалізації та раціоналізації цього сполучення. Не маю-
чи змоги дати розгорнути тлумачення з цього приводу, зосередимось на одному смислоутворюючому 
аспекті цього сполучення. Йдеться про найважливіше джерело підживлення духовного виміру україн-
ської соціальної дії в якісно новій формі революційної соціальної трансформації ("Революції гідності"), 
яким є поняття Соборності. Попередньо зауважимо, що коріння цієї теми сягає у принципову розме-
жованість православної і католицької конфесій, які формувались протягом багатьох століть і не є 
предметом розгляду даної статті. Варто зазначити лише наступне: у православ'ї наполягають на особ-
ливо щільній єдності народу з Всевишнім (соборність); у католицизмі відстань між суспільством і Богом 
збільшується ("ми " і "Він"), у протестантизмі на перший план ставиться особистісне відношення до Бога 
(Я і Ти). Очевидною є різниця, що окреслена вище як відмінність егоцентричного типу свідомості у єв-
ропейському раціоналізмі та різні рівні її "колективізації" у спільнотах євразійського і кордонного типу, 
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зокрема українському етносі. Однак спробуємо торкнутись цього поняття більш детально, оскільки тут 
може міститись нерв розуміння посутної єдності та історичної відмінності типів європейської та українсь-
кої гідності. Насамперед слід зрозуміти найважливішу особливість: в надрах національної свідомості – 
і міфо-релігійної і соціо-історичної, на наш погляд, ніколи не було суто духовного, глибинного розуміння 
соборності як однієї з форм боголюдського єднання, оскільки форми теологічної думки та релігійного 
життя не мали насправді можливості самостійного розвитку. Тому й говорити про особливості розбіжно-
стей розуміння соборності в католико-протестантському і ортодоксально-православному варіантах для 
узагальненого суб'єкта "український народ" не має сенсу. Історично поняття соборності в релігійному 
смислі засвоювалось в українській православній церкві через вплив московської гілки православ'я, а у 
ній розумілась соборність у тісному зв'язку з завданнями посилення та зміцнення впливу російської дер-
жави з центром у Москві. Українське розуміння соборності – це перш за все розуміння національного ( і 
географічного ) єднання, яке виростає з чуття спорідненості суттєвих рис психології та національного 
характеру українців. А серед них основні, у даному контексті – прагнення до незалежності і свободи як 
звільнення від будь-якого типу духовного і соціального поневолення і повага до особистості, тобто, гід-
ність. Відзначимо, що в умовах історично майже постійної залежності від інших держав, українська нація 
не мала змоги розвивати смисли поняття соборності в інших вимірах, але саме тому, остання стала плі-
дною ціннісною структурою у полі розбудови національного виміру такої цінності як гідність.  

Спробуємо відповісти на запитання : наскільки взагалі смисл поняття Соборності у російській 
соціокультурній традиції перетинається з поняттям Соборності в українському розумінні В національ-
ному варіанті це розуміння соборності як злуки, смисл якого у з'єднанні знекровлених міжусобною бо-
ротьбою та неодноразово географічно порізаних та політично пошматованих територій. Натомість ро-
сійський дослідник В.Луговий так визначає сутність соборності, вивчаючи втілення ідеалу соборності у 
мистецтві іконопису Х-ХVІ століть. (Звернемо увагу на те, що у цій сучасній роботі відбувається "орга-
нічне" злиття понять руське (фактично як протоукраїнське) і руське (фактично як російське) з однозна-
чним смисловим домінуванням саме російського виміру. Отже, ідеал соборності, є центральною ідеєю 
у "руському" канонічному іконопису, у якій формулюється та розвивається роль ідеалу соборності як 
нормативного образу, яким визначається діяльність людини в суспільстві. І далі :...ідеал соборності 
виступає у якості системоутворюючого принципу, що пронизує всі основні форми духовного освоєння 
світу та відображує основні уявлення про ідеальний, гармонічний суспільний устрій. За своєю природою 
ідеал соборності проявляє себе у іконопису у нерозривному зв'язку з релігійною вірою та уявленням про 
вищу, кінцеву мету державного народного буття. Водночас, соціально-філософські установки, що пере-
даються у руському іконопису сприяють активній мотивації людської діяльності і у цій якості стають ме-
ханізмом коригування хода історичних подій, даним у зразках церковного художнього мистецтва [5].  

Щоб поставити крапки над "і" зауважимо, що наведене у даному дослідженні розуміння собор-
ності насправді суто ідеологічне і ціннісне, несе у собі єдність аж трьох позицій: записування мистецт-
ва іконопису Київської Русі у доробок російського релігійного мистецтва; трактує соборність у річищі 
великодержавності як єдність народного і буття і завдань державної розбудови, яке воно виконує і, 
нарешті, проголошує соборність нормативним образом, яким визначається діяльність людини у суспі-
льстві і навіть коригується хід історії. За такої масованої атаки на свідомість кожен хто споживає такий 
текст автоматично має перетворитись на носія ціннісної установки "руського міру". Адже будь-який 
спротив чи критика обертається на неприйняття ідеалу, антидержавницьку діяльність і до того ж атеїзм 
вкупі з естетичною нерозвиненістю. Чому ж українське розуміння соборності нічого не протиставляє 
цьому масованому ціннісному замаху? Можливо відповідь у тому, що українська соборність – це спроба 
витіснити згадку про невдалу злуку, яка протрималась такий короткий час (22.1.1919–12.11.1920), і в іс-
торичному плані так і не стала дійсною на той час. Як зазначають автори одного з фундаментальних 
довідкових джерел з української історії: "...проте фактично сталою територія УНР 1919-20 ніколи не бу-
ла" [6]. На державному рівні поняття злука, що ототожнюється із соборністю декларуються до того ж без 
будь – якого духовно-вимірного продовження і наповнення. Однак головне в іншому. Справжній дух со-
борності зрозуміло, присутній у даному святі та подіях, на яких воно ґрунтується, але він не був відкри-
тий і не був осмислений допоки, не артикульований у своїй глибині, трагічності та істинному смислі, що 
має висвітити його як крок побудови єдиного державного, народного та духовного буття, орієнтованого 
на ідею своєрідного і унікального українського шляху побудови національного культурного простору. 

Слід зауважити, що сьогодні вже можна говорити про якісну зміну ситуації: українська гідність, 
що виростає з історичного прагнення до свободи і переростає у цінність гідності, вже стверджує себе у 
розумінні міжнародної, у тому числі цивілізованої спільноти, що віддана європейським цінностям. Зок-
рема, навіть з побіжного аналізу відкритих матеріалів міжнародного інформаційного простору можна 
зробити такий висновок. Наприклад, відкритою і залученою у широкий європейський інтелектуальний 
дискурс інформація про те, від якого тягаря вивільняється зараз українська ментальність і психологія, 
яку ототожнювали з російською протягом багатьох десятиліть – за найменш суворими підрахунками. А 
йдеться про докорінні відмінності російської та українською ментальностями. (І розумінням гідності, 
звичайно). Наприклад, під час панельних дискусій на Лейпцігському книжковому ярмарку один з неба-
гатьох російських письменників, які не підтримали агресію Росії проти України Венедикт Єрофєєв роз-
повів, що 52 відсотки росіян вважають Сталіна позитивною історичною фігурою, а велика частина 
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громадян виступають за повернення смертної кари. Письменник зауважує, що передусім йдеться про 
війну між різними системами цінностей. Європейська культура зуміла проникнути в Україні лише до 
межі з Донбасом. Там вона зіткнулася з архаїчною російською культурою [7]. 

Не всі в Європі розуміють, що цей новий прояв гідності перевіряє і ті старі її підвалини які кож-
ного разу мають бути підтвердженими знову як такі, що дійсно зберігають свою ціннісну валідність і 
здатність бути принесеними на олтар гуманістично налаштованих цінностей навіть ціною життя. Мож-
ливо Європі сьогодні теж потрібно зрозуміти, що випробування яке переживає Україна – це випробу-
вання для всіх. І питання не у тому, щоб тільки закликати не стояти осторонь чи бути солідарними з 
українцями бо вони теж європейці. Як здається, історія не тільки періодично влаштовує перевірки "бо-
йового стану" готовності цінностей захищати себе. Йдеться про інше. Спосіб існування матерії – рух. 
Рух завжди є зміною і якщо зміни у так званій неживій матерії чи природі ми сприймаємо механістично 
і бездушно, можливо й справедливо припускаючи, що не весь космос живий і не всі гідні нашого спів-
чуття і допомоги, то про всяк випадок розуміння того, що власне існування як рух потребує не тільки 
захисту його актуального стану вкупі з тими цінностями, що були захищені попередніми поколіннями і 
тому дають ціннісний захист поколінню теперішньому, але й того, що покоління наступне буде існува-
ти тільки під захистом проплаченого власним існуванням руху цінностей покоління теперішнього. Ін-
шими словами, гідність – це те, що має бути збережено у своєму трансформаційному стані як спосіб 
існування певного абсолюту. Єдність абсолютного і плинного виражає себе у існуванні людини. Його 
гідність і полягає у тому, що створюючи середовище індивідуального дотримання умов кантівського 
розуміння гідності варто зберегти і розуміння того, що воно у громадянському суспільстві – це простір 
цінностей, а останній досить хитка конструкція в океані деструкції. Людина має зрозуміти, що її існу-
вання – спосіб постійного руху і адаптації вічного до плинного, але "дивною" ціною, коли вибір між 
"неживою" природою і "непотрібною" гідністю постає перед кожним особистісно і в складі "проблемної" 
чи "благополучної" нації. Сьогодні декартівський індивідуалізм, що проклав шлях кантівській гідності і 
створив на ній ціннісний підмурок сучасної Європи потребує трансформації. За неї потрібно буде за-
платити. Україна робить це не тому, що так полюбляє Європу і готова їй себе принести у жертву будь-
защо. Останній розвиток подій довів що і Європа, як це повелось фактично з часів першої світової, 
досить прагматично ( якщо не сказати меркантильно) ставиться до своїх дій у зовнішній політиці. Про 
всяк випадок допоки не прийме нового насельника у свій простір, і таким чином, не зобов'яже свій ко-
лективний орган гідності платити по кредитах , щоб не бути залежним від ситуації, як про це зауважу-
вав І.Кант. Так от у даному випадку саме Україна привносить ту нову хвилю трансформаційного розу-
міння гідності, яка має омити і оновити Європу. Адже нова свідомість, ціннісна свідомість, що 
формується на теренах нової держави України є жертовною, колективною, індивідуальною та собор-
ною – у смислах, які несуть синтез очищеної слов'янської духовності з досить прагматичним, але ще 
досить дієвим і фундаментальним у спектрі людських властивостей європейським раціоналізмом. 
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ДІЯЛЬНІСТЬ МАРІУПОЛЬСЬКОГО МУЗИЧНО-ДРАМАТИЧНОГО ТЕАТРУ  

ІМ. Т. ШЕВЧЕНКА В ПЕРІОД НІМЕЦЬКОЇ ОКУПАЦІЇ (1941–1943 рр.) 
 
Розглянуто особливості діяльності Маріупольського театру ім. Т. Шевченка в період німецької окупації 

1941–1943 рр. Проаналізовано вплив маріупольського товариства "Просвіта" на розвиток театрального мистецтва 
регіону. Висвітлено репертуар, творчі пошуки акторського складу. Визначено місце театру в культурному житті 
мешканців регіону. Наукова новизна статті зумовлена залученням до наукового обігу нового фактологічного 
матеріалу з історії українського театру.  
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Деятельность Мариупольского музыкально-драматического театра им. Т. Шевченко в период не-

мецкой оккупации (1941-1943 гг.) 
Рассмотрены особенности деятельности Мариупольского театра им. Т. Шевченко в период немецкой ок-

купации 1941-1943 гг. Проанализировано влияние мариупольского общества "Просвита" на развитие театрально-
го искусства региона. Освещены репертуар, творческие поиски актерского состава. Определено место театра в 
культурной жизни жителей региона. Научная новизна статьи обусловлена привлечением в научный оборот ново-
го фактологического материала по истории украинского театра. 
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репертуар. 
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Минуле театрального мистецтва Північного Приазов’я має своєрідну історичну долю. Протягом 

століть маріупольці вносили свою частку в скарбницю української театральної культури. Найменш до-
слідженою на сьогодні залишається історія професійного й аматорського театру на теренах Північного 
Приазов’я періоду німецької окупації. Дослідження цієї проблеми позначено ідеологічною заангажова-
ністю, тому її об’єктивне вивчення сприятиме відновленню повноти історичної пам’яті.  

Мета статті – дослідити особливості розвитку Маріупольського музично-драматичного театру 
ім. Т. Шевченка протягом окупаційного періоду (1941–1943 рр.).  

Тривалий час питання театрального життя на окупованій території залишалися поза належною 
увагою дослідників. Фрагментарно подається інформація про театральні осередки маріупольців у рамках 
"нового німецького порядку" в роботах Д. Титаренка [1], В. Гайдабури [2]. У сучасній культурологічній та 
історичній науці публікації, в яких ця тема була б предметом самостійного вивчення, поки що відсутні.  

До війни на теренах Північного Приазов’я діяли Маріупольський російський музично-
драматичний театр, обласний Державний грецький театр та численні аматорські театральні й мисте-
цькі гуртки. З перших днів війни в театрі була створена фронтова бригада, яка виступала перед при-
зовниками, пораненими радянськими воїнами. 6 жовтня 1941 р. працівники маріупольського театру 
приготувалися до евакуації. Небагатьом акторам, серед них головному режисеру А. Ходиреву і актору 
М. Рулеву, вдалося виїхати з міста [3, 11].  

В умовах окупації 16 листопада 1941 р. у Маріуполі відкрився перший театральний сезон 
[4, 30]. 9 березня 1942 р. у Маріупольському міському театрі відбувся великий концерт, присвячений 
пам’яті Т. Шевченка. З нагоди Дня народження Великого Кобзаря театру було присвоєно його ім’я 
[4, 31]. Діяльність Маріупольського музично-драматичного театру ім. Т. Шевченка висвітлюється на 
шпальтах окупаційної преси – "Маріюпільської газети".  

Заснування в місті професійного театру в період окупації стало результатом впливу кількох 
важливих чинників: пропагандистські міркування; прагнення окупаційних властей створити умови для 
відпочинку військовослужбовців вермахту та намагання місцевого населення знайти додаткове дже-
рело засобів для існування завдяки праці в культурницьких інституціях. Разом з тим незалежно від 
причин перебування на окупованій території, місцева інтелігенція як примусово, так і за добровільним 
вибором заради виживання вимушена була йти на співпрацю з гітлерівською адміністрацією.  
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Ініціатива заснування театрів на окупованій території належала підрозділам пропаганди, фельд- та 
ортскомендатурам, командуванню військових з’єднань. Ініціатива могла виходити і від груп ентузіастів з 
числа місцевого населення, органів місцевого самоврядування, проте всі ключові питання щодо діяльності 
театральних колективів вирішували лише за погодженням з окупаційними властями [1, 133]. 

Серед маріупольських акторів були досить кваліфіковані особи з великим досвідом роботи у 
театральних установах. Наприклад, директор Маріупольського театру Андрій Ірій (Авраменко) прой-
шов велику школу акторської та режисерської роботи, зокрема в колективі, очолюваному Лесем Кур-
басом [1, 134]. Художній керівник і актор театру Володимир Волгрик до війни працював у Чернігівсь-
кому театрі, здобув звання заслуженого артиста республіки [2, 70]. Головним режисером у театрі 
працював І. Тяк, працювали також режисери С. Зав’ялова, В. Волгрик, головний художник театру 
А. Федоров, балетмейстер К. Вольська.  

Репертуар Маріупольського музично-драматичного театру ім. Т. Шевченка складався переважно з 
народно-побутових вистав, що виконувалися здебільшого українською мовою. Всього за час окупації відбу-
лося 18 вистав. Найбільш популярні твори, що виконувалися на сцені театру: "Синочок", "Наталка Полтавка", 
"Сватання на Гончарівці", "Пошились у дурні", "Наймичка", "Маруся Богуславка", "Ревізор", "Рожеве павутин-
ня" [5], "Безприданниця", "Вій" "Біда від ніжного серця", "Закрита вистава", "Коварство та любов" [6].  

У Маріупольському театрі ім. Т. Шевченка влаштовувалися вечори пам’яті українських пись-
менників, поетів, композиторів. Так, до святкування 129 роковин з дня народження Тараса Григорови-
ча Шевченка дирекція театру підготувала вечір пам’яті великому українському поету. До програми 
свята увійшли: доповідь про творчість Т. Шевченка; літературно-музичний монтаж; концерт [7]. При 
театрі працювали німецькі композитори, які "рекомендували" до постановки п’єси українських та німе-
цьких авторів [8, 205]. Проводилася добре продумана і спланована агітаційно-пропагандистська робо-
та серед населення антирадянського й пронімецького змісту. Часто в театрі влаштовували народні 
читання, публічні лекції, на яких обговорювалися враження про Німеччину та переваги працевлашту-
вання в Німеччині [9].  

Дирекцію міського театру зобов’язали створити бригаду артистів для виступу на фронті перед 
німецькими солдатами та українськими добровольцями. У програму були включені українська народна 
музика, танці, українські та німецькі пісні. Як повідомляв редактор "Маріюпільської газети" О. Озівсь-
кий, "бригада під керівництвом актора пана Ягупова побувала в м. Юзівці, Морфинському, Федірівці та 
в багатьох інших місцевостях. У складі гастрольної групи: артисти-бояністи Соловйов та Серебряков, 
балерини, солісти-співаки та інші. За 25 днів відбулося понад 30 концертів, на яких було близько 
15 000 німецьких вояків. Скрізь, де відбувались концерти, глядачі дуже тепло приймали виступ акто-
рів. Вояки з великою зацікавленістю знайомились з українським мистецтвом, прохаючи акторів ще 
приїздити до них" [10]. Виконуючи як окупаційну повинність обслуговування німецької армії, театр мав 
можливість орієнтувати свою духовну енергію на контакти з власним народом. На думку вченого-
мистецтвознавця В. Гайдабури український театр періоду окупації, використовуючи легітимне стано-
вище для найширшого спілкування із цивільним населенням, узяв на себе функції мистецького меха-
нізму самозбереження національних традицій [11, 5].  

Відновив роботу театр ляльок, де ставилися вистави за казками Г. Андерсена, В. Гауфа, братів 
Ґрімм та ін. Так, у кінці травня 1942 р. у приміщенні театру ім. Т. Шевченка відбулася перша вистава 
дитячого лялькового театру за казкою Ганса Крістіана Андерсена "Свинопас" [12]. Якщо в міському 
театрі йшов вечірній спектакль, то квитки на нього служили пропуском, оскільки комендантська година 
не скасовувалася [8, 205].  

Майже кожну прем’єру театру супроводжувала стаття місцевого журналіста-критика. Як свідчать 
відгуки в пресі, програми вистав, гра акторів, музик, праця диригентів і балетмейстерів викликала схвальні 
відгуки як цивільного населення, так і окупантів. Присутність німців – європейського глядача, обізнаного з 
мистецтвом, – орієнтувала театри на посилену відповідальність за результати своєї праці [1, 135]. Перед 
прем’єрою спектаклю "Наймичка" у місцевій періодиці зазначалось, що режисер вистави В. Волгрик додав 
до п’єси спеціальну музику, також багато пісень і танців. Не зважаючи на відсутність матеріалів, художник 
А. Федоров приготував декорації, що мають відбити побут часу, коли відбувались події, наведені в п’єсі. У 
цілому вистава "Наймичка" І. Карпенка-Карого приємно зворушила глядачів [13].  

Не завжди критика поблажливо ставилася до праці режисера та акторів. Так, нова вистава 
Маріупольського театру ім. Т. Шевченка "Пошились у дурні" викликала неоднозначну реакцію серед 
місцевих глядачів. Щоб зробити виставу більш оригінальною режисер С. Зав’ялова додала масові 
сцени, народну гру "Король" та співи з танками в фіналі. "Ця мистецька вигадка виконана добре", – 
повідомляв журналіст Олесь Озівський у "Маріюпільській газеті". Але на жаль при грі в "Короля" губив-
ся весь діалог і це було постійною хибою всіх масових сцен. Гра деяких акторів показана була не зо-
всім рівно. "Актор Підгайний вийшов постаттю дерев’яною, штучною… тримається на сцені, наче сам 
не свій, і говорить свої репліки занадто підвищеним голосом". Невдалим було й закінчення вистави 
(співи й танок молоді). "Проте фінальний танок, – на думку маріупольського критика, – у поставі пані 
Подольської проходив чітко, задовольняючи своєю свіжістю" [14].  

Маріупольський театр ім. Т. Шевченка працював дуже активно. 5 липня 1942 р. відбувся бале-
тний концерт. Через декілька днів "Маріюпільська газета" відгукнулася на цю подію статтею. Перепо-
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вівши в загальних рисах зміст концерту, автор публікації зазначив: "Публіка з захопленням прийняла 
новий концерт". Цікавими були акробатні вистави з дуже вдалими світловими ефектами та кілька кон-
цертних і оркестрових номерів [15]. 

З липня 1942 р. репертуар Маріупольського театру ім. Т. Шевченка поповнився українськими 
водевілями: "На перші гулі", "День правди", "По ревізії", "Кум і мірошник" [16]. Не дивлячись на появу 
нових вистав, брак модерного театрального репертуару давався взнаки. Саме тому маріупольські ре-
жисери прагнули до різноманіття програми [17].  

На окупованих територіях почалося національне українське відродження, виникали культурні 
установи, неможливі за радянської влади. У червні 1942 р. поновлює свою роботу Маріупольське То-
вариство "Просвіта". Андрій Ірій (Авраменко) стає її керівником, водночас продовжує українізувати 
Маріупольський театр ім. Т. Шевченка, вступає до ОУН. З огляду на обставини свого заснування, 
"Просвіти" мусили декларувати лояльність до нового режиму і неприйняття радянської влади.  

Маріупольське Товариство "Просвіта" мало свою капелу бандуристів та духовий оркестр. З до-
зволу та під наглядом німецьких окупаційних властей, які стверджували репертуар, просвітяни давали 
концерти в Північному Приазов’ї. 22 і 23 серпня 1942 р. пройшли концерти бандуристів "Просвіти" в 
клубах радгоспів "Зірка" та ім. Ворошилова. Виконали близько 30 українських пісень. На концертах 
були присутні місцеві жителі, офіцери і солдати окупаційної влади. Для артистів і офіцерів місцева 
влада після концерту влаштовувала урочисту вечерю [8, 205]. 

Драматична секція маріупольської "Просвіти" мала неабиякий вплив на розвиток театрального 
мистецтва регіону. Режисер Маріупольського театру ім. Т. Шевченка та керівник драматичної секції 
"Просвіти" Софія Зав’ялова активно працювала над питанням утворення професійних драматичних 
кадрів. У своїй статті вона вказувала на головні проблеми й недоліки театральної справи. Для їх усу-
нення С. Зав’ялова вважала за потрібне створити драматичний, режисерський і художньо-технічний 
відділи для підготовки артистів, режисерів і художніх техніків сцени (декораторів, бутафорів, електро-
техніків і т. ін.). Не менш важливими завданнями на її думку були підвищення кваліфікації для самоді-
яльної художньої роботи аматорів та допомога сільським "Просвітам" у їх драматичній роботі [18].  

Незабаром у міській пресі повідомлялось, що завдяки роботі "Просвіти" в Маріуполі відроджу-
ється українська національна культура. Репертуар драматичних гуртків "Просвіти" складався з п’єс 
української класики. 5 вересня 1942 р. у міському саду "Просвіта" влаштувала великий концерт. Взяли 
участь артисти, балет театру ім. Шевченка, хор бандуристів "Просвіти". Грали 2 духових оркестри [19]. 

Вагоме місце в роботі колективу театру посідали виступи акторів у міській радіомережі. Так, 21 
листопада 1942 р. місцевий журналіст зазначав: "Театр дав цілу низку тематичних літературно-
музичних передач: "Лірика українського народу", "Тарас Шевченко", "Шевченківські вірші та пісні" та 
інші. В цих передачах брали активну участь артисти В. Волгрик, М. Поет, Харута, Харитонов та піаніс-
тка Л. Тімен" [4, 32].  

На початку січня 1943 р. театром ім. Т. Шевченка була поставлена нова вистава "Рожеве паву-
тиння". На шпальтах "Маріюпільської газети" з’явилася інформація про прем’єру спектаклю. "Режисер 
Володимир Волгрик цілком подолав труднощі п’єси. Про це говорить сам успіх вистави. Вже перша 
поява на сцені Гудимухи викликає в глядача щирий невимушений сміх. Артист І. Д. Тяк – здібний ціка-
вий актор, і йому на шляху шукань пощастило знайти своєрідну інтерпретацію образів. Легкістю, не-
вимушеністю й привітністю віє від гри пана Волгрика. Його роль – Савки Рубчика – важко поділити на 
епізоди. Артист Володимир Волгрик соковито, із справжньою мистецькою майстерністю передав не-
мудру, добру і праву душу "короля барахольників". Водночас "в акторському виконанні криються й 
"невдачі". У більшості акторів були помітні русизми: "с вамі за лятами бєгать" [20]. 

Наприкінці січня 1943 р. "Маріюпільська газета" подала матеріал, який розкривав таємничий 
світ закулісного життя театру. Стаття цікава тим, що розкриває умови, в яких готувалися постановки 
періоду окупації: "Ось уже скоро два місяці як раз на тиждень артисти слухають лекції й бесіди з зага-
льної історії людства. Присутні уважно і з захопленням слухають розповіді лекторів про старовину 
грецьку культуру, про перший театр, про епоху Ренесансу, про історію німецької літератури. Заходимо 
до кімнати № 3, де готується нова постанова. Режисерові пані С. Зав’яловій доводиться багато пра-
цювати з акторами, вимагаючи від них динамічності і чіткості в подачі тексту. Особливу увагу зверта-
ють на вірну вимову кожного слова" [21]. Далі розповідається, що в приміщенні театру є окремі кімнати 
для репетиції танців, велика кімната належить оркестру театру, внизу в "Підземеллі" був розташова-
ний художній цех, де готувалися макети й окремі частини майбутніх декорацій. А на другому поверсі 
знаходився режисерський кабінет, в якому "вже постають ідеї нових наступних вистав, які поведуть 
театр уперед по шляху його творчого життя" [21]. 

Ще у грудні 1942 р. у театрі планувалося поставити фантастичну комедію-оперету "Вій". Але у 
зв’язку з технічними обставинами маріупольці побачили виставу лише у березні 1943 р. Для того, щоб 
надати відповідне звучання спектаклю, режисеру театру С. Зав’яловій, яка ставила комедію довелося 
докласти багато зусиль. Велика кількість масових сцен, їх дієвість і рухливість, потребували постійної 
режисерсько-мистецької вигадки, дуже багато часу було присвячено роботі з групами акторів для 
створення необхідного настрою того чи іншого розділу п’єси. Завідуючий літературною частиною теа-
тру ім. Т. Шевченка О. Кобилянський зазначав, що "комедія-оперета "Вій", крім усього зазначеного, 
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дуже цікава своєю високою музичністю. Музика, написана композитором Васильєвим, приваблювала 
своєю мелодійністю, хвилюючим звучанням народних пісень" [22]. Маріупольський глядач залишився 
задоволений прем’єрою. Місцевий рецензент писав: "Такі постанови, добре підготовлені, піднімають 
авторитет театру. Чудові масові сценки, прекрасне музичне оформлення, чудові балетні номери – все 
це здобуток упертої роботи колективу театру. П’єса "Вій" показала, що театр має в своєму розпоря-
дженні достатню кількість молодих здатних сил, які до цього часу "хоронились" у театрі за лаштунка-
ми. Хочу відмітити, що, не зважаючи на труднощі воєнного часу, художній керівник п’єси подбав про 
добре оформлення фантастичних моментів п’єси. І взагалі побудова п’єси, окремі сценки, як виступи 
галасливої юрби бурсаків на ярмарку, в шинку, обстановка в панському українському будинку зуміли 
передати манери і звичаї народного життя сумно-прекрасного Гоголівського часу" [23].  

У селах Північного Приазов’я широко розгорнув роботу драматичний гурток Товариства "Про-
світа". У 1943 р. було поставлено кілька вистав у с. Володарському, зокрема "Доки сонце зійде, роса 
очі виїсть", "Безталанна", "Лимерівна", "Сватання на Гончарівці", "Пошились у дурні", "На перші гулі", а 
також ряд водевілів. На високому рівні було проведене Шевченківське свято. Активно проводилася 
культосвітня робота в селах Темрюці, Петрівці, Чердакли (де є навіть свій духовий оркестр) та в Мало-
Янісолі [24].  

У квітні 1943 р. міський театр, продовжуючи поповнення свого репертуару, розпочав роботу 
над п’єсою І. Карпенко-Карого "Безталанна". Режисер постановки С. Зав’ялова ролі розподілила так, 
що театр мав змогу водночас з роботою над "Безталанною" продовжувати свою працю над "найгрун-
товнішою" п’єсою в репертуарі цього сезону – драмою Ф. Шилера "Коварство і любов", яку ставив го-
ловний режисер театру І. Тяк [25].  

Прем’єра драми "Безталанна" отримала негативні рецензії. Маріупольський критик каменя на 
камені не залишив від прем’єри вистави: "Необхідно постановникові п’єси звернути увагу на неохай-
ність гриму, костюмів у деяких акторів. Чому українські парубки мають англійські підстрижені вуса? 
Чому не чуби в українських селян, а сучасні пробори? Це деталі. Але мають без сумніву серйозне 
значення для театрального мистецтва. Не всі образи подані реально…" [26].  

Володарський сільський театр, який складався з акторів-аматорів та місцевої інтелігенції, за 
1943 р. підготував багато нових вистав. Найбільшим успіхом користувалася комедія "Пошились у дур-
ні". Зала театру, що мала всього 200 місць, кожного разу була переповнена глядачами. Гра акторів та 
музичне оформлення, що здійснювалося під керівництвом Р. Сліпця, не дивлячись на сільські умови 
відрізнялися великою майстерністю [27].  

Влітку 1943 р. на сторінках "Маріюпільської газети" повідомлялося: "Початок червня відзначив-
ся великим взлетом у культурному житті нашого міста". Маріупольці побачили на сцені театру ім. Т. 
Шевченка класичний твір Ф. Шиллера – трагедію "Коварство і любов" російською мовою. Німецька ад-
міністрація рекомендувала поставити на сцені театру твір видатного німецького драматурга Фрідріха 
Шиллера. Тому театральний колектив під керівництвом головного режисера І. Тяка до підготовки ви-
стави підійшов дуже серйозно. Півтора місяця актори вивчали ідеї німецької філософії XVIII століття, 
занурилися в епоху Ф. Шиллера та в музикальні твори світових класиків. У цілому вистава отримала 
схвальні рецензії. Високою театральною майстерністю відзначалася гра акторів. Разом з тим не всі 
актори зразково оволоділи зовнішньою технікою сценічної гри: нюансами міміки, виразністю руху, мис-
тецтвом тонкої обробки фрази й інтонації. Помітні були недоліки в мові артистів. Деяким акторам, як 
зазначав маріупольський рецензент, треба попрацювати над російською мовою. Але костюми стали 
прикрасою вистави. Музичне оформлення збільшило художню цінність спектаклю. Маріупольський 
журналіст-критик повідомляв, що "трагедія "Коварство і любов" є безперечний крок вперед і не лише в 
естетичному розумінні, а і як школа для самих артистів, яка дає і досвід, і натхнення для дальшої ро-
боти" [28].  

19 червня 1943 р. театр показав глядачам свою нову роботу: одноактну п’єсу "Одна кімната". 
Велику роботу провів головний режисер театру І. Тяк. Під його керівництвом театральна молодь доб-
ре підготувалась до своїх ролей, текст п’єси він поновив і доповнив дотепними експромтами на маріу-
польську тематику, додав цікаві мізансцени і дбайливо підібрав декорації і реквізит [29].  

Після п’єси "Одна кімната" 19 й 20 червня відбувся великий дивертисмент, хор, балет та соль-
ні виступи. Найкраще враження в дивертисменті залишив український хор, слабкіше лунала російська 
народна музика на варіації "Стенька Рахін". Найбільш вдалими були українські народні пісні з танця-
ми. Глядачі з великим зацікавленням слідкували за акробатичними виступами чотирьох атлетів, у то-
му числі однієї дівчини, що показала силу, спритність і пластику. Разом з тим постійні театральні гля-
дачі часто просили поновити програму дивертисменту [30].  

Декілька концертів дав німецький військовий духовий оркестр. Доволі часто на літній естраді 
міського саду ставили німецькі комедії з російським текстом (наприклад, "Флорентійська шляпа") [31].  

Деякі з вистав ставилися десятки разів. Наприклад, 1 серпня 1943 р. на сцені Маріупольського 
театру ім. Т. Шевченка відбулася п’ятдесята ювілейна вистава комедії О. Островського "Без вини вин-
ні". Колектив виконавців своєю грою створив гармонічне ціле. Художньому оформленню вистави 
сприяли професійний оркестр, вдалий грим, костюми і декорації художника А. Федорова. "Особливо 
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ефектна декорація й освітлення останнього акту – місячна ніч, панський сад, тераса поміщицького бу-
динку, мармурові статуї, квіти, рослини" [32].  

На початку серпня відбулася прем’єра Вар’єте. У місцевій газеті повідомлялося: "глядачі з за-
хопленням спостерігали за солісткою А. Фадєєвою. Велике враження на публіку справила молода ар-
тистка, "дівчина-каучук", Н. Тітова зі своїм партнером В. Афендуловим. Професійну майстерність по-
казали О. Макеєв зі своєю партнершою Н. Дьяковою в ковбойському танку. Надя Дьякова – 
наймолодша балерина (16 років), але виконує всі танки найкраще" [33]. Незважаючи на те, що балет-
ному ансамблю доводилося часто виїжджати на фронт для обслуговування німецьких солдатів, дава-
ти виїздні концерти на периферії, – все ж таки його успіхи в роботі величезні. На думку критика балет-
ний ансамбль театру здібний виконувати як звичайні народні танці, так і класичні, завдяки своєму 
керівнику балетмейстеру – К. Вольській. Вона приїхала влітку 1943 р. з фронтового театру м. Юзівки 
на запрошення дирекції маріупольського театру. Вар’єтне мистецтво міського театру ім. Т. Шевченка 
давало глядачам кілька годин розваги – зі смаком підібраних мистецьких номерів, у які найбільшою 
мірою входили балет, акробатика, співи, гумор [33]. 

З початком операції зі звільнення Північного Приазов’я від німецьких окупантів діяльність Ма-
ріупольського театру ім. Т. Шевченка поступово припиняється. 4 вересня 1943 р., коли частини 221-ї 
стрілецької дивізії визволили селище Павлопіль, вийшов останній номер "Маріюпільської газети". 
Праця в культурницьких установах за роки окупації автоматично перетворювала людину на "ворога 
радянської влади". Розуміючи це, чимало працівників театру, Товариства "Просвіти" обрали для себе 
шлях на еміграцію, де пізніше зуміли примножити здобутки вітчизняної культури.  

Отже, діяльність Маріупольського театру ім. Т. Шевченка в умовах окупаційної влади та суво-
рих реаліях прифронтових територій сприяла розвитку театрального мистецтва в регіоні. Працівники 
театру, прилаштовуючись до умов окупанта, водночас формували український національно-
культурний простір. Якщо для окупаційного режиму театр мав пропагандистське значення, то для ме-
шканців регіону він зміг відродити українську культуру, задовольняв елементарні потреби населення в 
інформації, мистецьких враженнях, психологічному розвантаженні.  
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КЛАСТЕРНА ТЕХНІКА 
У СУЧАСНІЙ БАЯННІЙ МУЗИЦІ УКРАЇНСЬКИХ КОМПОЗИТОРІВ 

 
У статті розглядуються типові приклади втілення у творчості сучасних українських композиторів кластер-

ної техніки як композиційного методу для баяна. Простежуються особливості художньо-технологічної реалізації 
кластерної техніки, пропонується систематизація основних її типів і проявів. 

Ключові слова: кластер, кластерна техніка, методи композиції, сучасна баянна музика, творчість україн-
ських композиторів.  
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нального университета им. Тараса Шевченко 

Кластерная техника в современной баянной музыке украинских композиторов 
В статье рассматриваются типичные примеры использования в творчестве современных украинских 

композиторов кластерной техники как композиционного метода для баяна. Прослеживаются особенности худо-
жественно-технологической реализации кластерной техники, предлагается систематизация основных ее типов и 
проявлений. 

Ключевые слова: кластер, кластерная техника, методы композиции, современная баянная музыка, твор-
чество украинских композиторов. 
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training Institute of culture and arts of Taras Shevchenko Luhansk national University. 
Cluster technique in modern button-accordions music of Ukrainian composers 
The article discusses typical examples of the use of cluster technology as a compositional method in the works 

of contemporary Ukrainian composers for the button-accordion. Can be traced especially artistic and technological im-
plementation of cluster technology, offers a systematization of the main types and manifestations. 

Keywords: cluster, cluster techniques, methods of composition, modern button-accordion music, works by 
Ukrainian composers. 

 
Сучасні вітчизняні й зарубіжні композитори дедалі частіше обирають багатотембровий концер-

тний баян для втілення найактуальніших думок, ідей, художніх концепцій у своїй творчості. Так, сього-
дні в українській музичній культурі вже існує цілий пласт високохудожніх, здійснених на найвищому 
професійному рівні композицій за назвою "сучасна оригінальна баянна література", що представляє 
передові досягнення як в річищі музичної естетики, так і в галузі технології композиторського процесу. 

Окремі питання функціонування сучасних технік композиції в українській баянній музиці остан-
ніх десятиліть епізодично розглядалися у працях А. Гончарова, І. Єргієва, Д. Кужелєва, Я. Олексіва, 
А. Сташевського, А. Черноіваненко й ін. Водночас у сьогоднішньому музикознавстві особливу актуа-
льність отримує проблема грунтовного вивчення особливостей реалізації різноманітних сучасних тех-
нік і методів композиції (зокрема, кластерної техніки) в баянній музиці з ціллю всебічного дослідження 
й усвідомлення її художньо-естетичного потенціалу як складової вітчизняної музичної культури. Від-
так, метою даної розвідки обрано аналіз художньо-технологічних особливостей реалізації кластерної 
техніки в сучасній музиці для баяна українських композиторів, а також здійснення систематизації про-
явів цього композиційного методу.  

Кластер – з англійської (cluster) "гроно, скупчення". За термінологією Г. Коуела, кластер – спів-
звуччя, утворене малими й великими секундами [1, 253]. Кластерна техніка в сучасній баянній творчо-
сті посіла досить помітні позиції і використовується доволі часто як фрагментарно, так і у вигляді до-
мінуючих методів композиції. Систематизувати кластерні вияви в баянній літературі можемо за 
кількома параметрами: а) за діапазоном – вузькі кластери (до кварти); середні (до септими); широкі 
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(від октави й ширше); б) за тривалістю – короткі й довгі (кластерні смуги); в) за внутрішньою структу-
рою – цілотонові, діатонічні, хроматичні. Кластерні плями також можуть бути утворені шляхом наро-
щування, тобто поступового додавання окремих тонів й утримання їх в єдиному скупченні (так 
зване кластерне "крещендо") як у послідовному русі (за принципом арпеджіато), так і в хаотично-
розосередженому. Зворотній ефект – розчинення кластеру, тобто поступове припинення звучання 
окремих звуків (кластерне "димінуендо").  

Цілотонові, діатонічні й хроматичні (вузькі та середні) кластери. Фрагментарне використання 
цілотонових кластерних утворень, які вибудовуються шляхом кластерного нарощування, спостерігає-
мо в експозиційному розділі ІІ частини (Sostenuto, еnigmatico) Сюїти №1 "Образи" А. Сташевського, де 
ці утворення, обрамляючи музичні речення, є складовими елементами тематичних структур. Здебіль-
шого виконання цілотонових кластерних угрупувань передбачає використання одного пальця на одній 
клавіші. 

Діатонічні кластери в баянній літературі зустрічаються в найрізноманітніших комбінаціях внут-
рішньоструктурної організації, але часто вона є прямо підпорядкованою можливості й зручності реа-
льної виконавської реалізації. У таких випадках виконання діатонічних кластерів передбачає комбіно-
ване залучення пальців, за якого частина з них має натискувати групу клавіш, а інші – лише по одній. 
Так, у ІV частині Концертної партити №2 В. Зубицького зустрічаємо кілька різноманітних прикладів: 
восьмизвучний кластер, в основі якого закладено звукоряд гармонічного мажору (4-й т.); кластерну 
пляму з двох вертикально з’єднаних трихордів, побудованих на основі малої та збільшеної секунд 
(85 т.); семизвучний діатонічний кластер у партії лівої руки на басовому мануалі (98-100 тт.). 

Іноді в структурі кластерних грон поєднують різнотипні співзвуччя (цілотонові, діатонічні, хро-
матичні). Так, у фіналі "Слов’янської сонати" В. Зубицького є фрагмент, у якому відбувається поступо-
ве нарощування кластерної звучності від одного до восьми тонів з використанням крупної ритмізова-
ної пульсації (55-57 тт.). Хроматизоване нашарування звуків від його початку переростає надалі в 
цілотонове.  

Художній прийом нарощування кластеру є одним з широко апробованих у сучасній баянній 
композиції. Хроматизовані вільноритмізовані нашарування спостерігаємо в п’єсі "В сузір’ї Центавру" 
В. Власова (тт. 25-26); послідовне скупчення двох хроматичних блоків – у ІІ частині "Слов’янської со-
нати" В. Зубицького (т. 27).  

Розчинення кластеру також є цікавою знахідкою та використовується в композиції у двох варі-
антах: а) поступове звуження ширини кластерної смуги до однієї ноти; б) поступове відпускання окре-
мих нот кластеру, так зване послаблення кластеру до необхідної звучності. Прикладом першого варі-
анту може бути післякульмінаційне розчинення кластерної звучності в п’єсі "Набат. Звони Святої 
Софії" (53-58 тт.) із сюїти "Давньокиївські фрески" А. Сташевського. Зразком другого рішення – І час-
тина (18-19 тт.) "Messe da Requiem" В. Рунчака. До речі, В. Рунчак у цьому творі майстерно викорис-
товує різні види кластерної техніки, зокрема кластерне крещендо й кластерне димінуендо в прямозву-
чному вигляді та з використанням міхового тремоло, а також усілякі кластерні точки й плями, кластерні 
смуги й елементи кластерної графіки.  

Цікавий сонористичний ефект досягається за рахунок руху звуків у середині кластерних блоків. 
Ритмізовано-остинатне блукання педалізованої хроматики з одним витриманим звуком у діапазоні 
малої терції, що виконує роль звукового фону для розгортання мелодії в партії лівої руки, спостерігає-
мо в експозиційному розділі V частини "Слов’янської сонати". Таке "блукання" "оживляє" кластерну 
смугу, надає їй внутрішнього руху й розвитку. 

 Гру маленьких кластерних мазків у вигляді їхніх різнотеситурних перегукувань демонструє 
В. Власов наприкінці І та на початку ІІІ частин своєї Сюїти для баяна. Автор, окрім виписаної ритміки, 
фіксує в нотному тексті звуковисотні орієнтири (центри), навколо яких і мають формуватися ці мазки. 
Сухі й короткозвучні карбовано-ритмізовані кластерні плями в найнижчому регістрі лівої клавіатури 
В. Власов використовує в частині "Піший етап" циклу "П’ять поглядів на країну ГУЛАГ" для створення 
імітації пішого ходу багатолюдної колони. Остинатний кластерний рух, на тлі якого відбуваються різ-
номанітні музично-тематичні процеси, пронизує майже всю частину циклу.  

Широкі (багатозвучні) діатонічні й хроматичні кластери, кластерні смуги. Широкі тринадцятиз-
вучні діатонічні кластерні каскади в діапазоні квартдецими, які звучать на міховому тремоло в асимет-
ричній ритміці та з напружено-наростаючою динамікою використав В. Зубицький в коді І частини 
"Слов’янської сонати". Структура цього кластерного співзвуччя, що проводиться в партії правої руки, 
побудована на основі звукоряду Римського-Корсакова (тон-півтон). Його ладово-функціональна роз-
митість цементується міцним квартакордом у басу, що додає загальному звучанню тонального конту-
ру та стійкості. 

Інший приклад кластерного звучання знаходимо наприкінці ІV частини сонати. Тут автор вико-
ристовує кластер уже з хроматичним наповненням і в октавному діапазоні, а стрімкий спрямований 
угору рух відбувається східчастими уступами також з використанням міхового тремоло.  

Кластерна техніка в сучасних баянних опусах часто використовується у вигляді довготривалих 
звукових смуг – як окремий звуковиражальний пласт (з конкретною образною семантикою), а також як 
звуковий фон, на якому відбувається розвиток мелодичного або іншого тематичного матеріалу. Крім 
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того, баянна композиторська практика свідчить про широкі можливості різноманітного залучення клас-
теру в комбінації з іншими звуковими пластами, різними художньо-виконавськими прийомами й ефек-
тами. Отже, розглянемо такі приклади.  

Комбінування кластеру з мелодично-тематичними структурами зустрічаємо вже в перших ком-
позиціях В. Зубицького, зокрема в "Жалобній музиці": у кульмінації п’єси тема скандується "пустими" 
акордами (октавно-квінтові унісони) на основі вузького витриманого кластеру в басу, а далі, після рап-
тового динамічного контрасту, відбувається спокійне розгортання одноголосого високотеситурного 
речитативу в партії лівої руки на фоні тривалої й тихозвучної (регістр "фагот") кластерної смуги в правій.  

Використання кластерних ліній одночасно з гармонічно-акордовими структурами додає їм осо-
бливої фонічної забарвленості. Одним з таких прикладів є фрагмент Прелюдії і фуги В. Балика: басо-
во-акордовий хорал лівої готової клавіатури колоритно збагачується повільними й негучними кластер-
ними гліссандо в правій клавіатурі, що плинуть поперемінно знизу вгору та згори вниз.  

Залучення міхового тремоло на кластерних звучностях, також є досить поширеним художній 
прийомом в баянній літературі та часто зустрічається в композиціях В. Зубицького ("Слов’янська сона-
та", Концертні партити №1 та №2 та ін.), В. Власова ("П’ять поглядів на країну ГУЛАГ", "Телефонна 
розмова" та ін.), В. Рунчака ("Messe da Requiem"), А. Нижника (Соната) та ін. В. Балик в Прелюдії і фу-
зі вибудовує цілий епізод, у якому кластер на міховому тремоло в правій клавіатурі сполучається з 
тематичним розвитком у лівій (фуга, 86-98 тт.). Колоритно звучить кластер і прийомом рикошету мі-
хом. Прикладом такого поєднання є ІІ частина Сюїти №1 "Образи" А. Сташевського. В її кульмінації 
знаходимо хроматичні сухувато-терпкі кластерні сплески, що виконуються прийомом рикошету й утво-
рюють хвилеподібний низхідний потік (40-48 тт.). 

Використовують кластерні співзвуччя разом і з різноманітними вібраційними прийомами: зви-
чайне баянне вібрато (В. Власов "Телефонна розмова"); звуковисотне вібрато, що виконується корот-
кими й швидкими імпульсами-рухами вгору-вниз (В. Зубицький Концертна партита №2, кінець); звуко-
висотне вібрато, що здійснюється перекатом кулака (А. Сташевський Сюїта №1 "Образи", ІІІ ч.). 
Яскравий сонористичний ефект досягається виконанням кластеру пальцевим тремоландо, тобто шви-
дким чергуванням кластерних груп, що виконуються різними пальцями (А. Сташевський Сюїта №1 
"Образи", ІІІ ч.). 

У творчості В. Рунчака, зокрема в його композиції "Messe da Requiem" (ІV ч.), бачимо приклад 
оригінального сонорного поєднання кластеру й ударних прийомів. Одночасне залучення звучання фо-
нової кластерної лінії в середньому регістрі на основі компактної діатонічної групи прийомом вібрато з 
фрагментарними короткими дробами по перемикачу конвертера лівого півкорпусу створює "ірреаль-
ний" звуковий ефект, у якому відчувається напружений психологічний стан людини, яка застигла в очі-
куванні чогось фатального.  

Одним з широко розповсюджених видів кластерної техніки, що широко використовується ком-
позиторами в сучасній баянній творчості, є кластерне гліссандо (поєднання кластеру й ковзного гліс-
сандо). У синтезі цих двох, різних за принципами організації прийомів гри утворюється особливо яск-
равий і характерний баянний сонор, у якому обидва складника рівнозначно важливі. Найчастіше цей 
прийом зустрічаємо в кульмінаційних епізодах творів як граничну точку емоційного накалювання та її 
подальшої розрядки. Кластерні гліссандо також зустрічаються в найрізноманітніших звукових виявах: з 
різною швидкістю й напрямом руху, з використанням різних тембро-регістрів і динаміки, різних за діа-
пазоном і структурою кластерних блоків, із залученням вібраційних і міхових прийомів, у різних клавіа-
турах і мануалах тощо. 

Перехресний рух двох кластерних смуг, тобто в правій клавіатурі – з верхньої теситури униз, а 
в лівій – навпаки, знаходимо в головній кульмінації композиції В. Власова "В сузір’ї Центавру", де цей 
рух виконує роль спаду драматургічної напруги. У розробці ж І частини Квазі-сонати Л. Самодаєвої 
подібні рухи використані вже як конструктивні елементи музичної тканини, що розвивається. У зворот-
ному напрямі, тобто з низької теситури в правій та з високої в лівій, розпочинається перехресний кла-
стерний рух у передрепризовому епізоді п’єси І. Тараненка "Причинна". Автор долучає до нього й ві-
льноритмізоване прискорене тремоло міхом, спрямоване на імітування розгону-бігу головного героя 
(за сюжетною лінією твору). 

Різнотемповий трифазний рух кластерного гліссандо (rapido – lento – stringento) із залученням 
хвильової експресивної динаміки (сresc. – sf – poco dim. – p – cresc. f dim.) спостерігаємо в І частині 
("Речитативи") "Української сюїти" В. Рунчака. Швидкісне й стрімке (у часових межах однієї чверті) 
гліссандо кластером через усю клавіатуру двічі використовує В. Зубицький у Perpetuum Mobile з Кон-
цертної партити №1. Довготривалий кластерно гліссандовий східчастий рух маленькими хвилями з 
поступовим спусканням униз на фоні активного мелодичного басу знаходимо у фінальній частині Со-
нати В. Балика. У передкульмінаційній частині п’єси "Монолог-хід" А. Сташевського (83-85 тт.) інтенси-
вно-наскрізний шлейф гамоподібних пасажів у правій клавіатурі супроводжується повільним, але на-
пруженим кластерним гліссандо, яке простягається від кластеру з басового мануалу, через виборний і 
вливається в акордову звучність.  

Найбільш різноманітно й винахідливо кластерне гліссандо реалізується у так званій кластерній 
графіці. Сукупність двох векторів нотоносця: вертикаль (діапазон, теситура) і горизонталь (тривалість, час) 
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дають широкі можливості не тільки творчо й оригінально "вибудовувати" звуко-сонорні рухи й форми, а й з 
легкістю фіксувати максимально адекватні їх графічні (а іноді й геометричні) еквіваленти. Яскравим при-
кладом кластерної графіки можна вважати фрагмент з І частини "Messe da Requiem" В. Рунчака.  

Різновидом кластерної графіки, у якому питома вага художнього компонування музичного ма-
теріалу в кластерній техніці належить виконавцеві, є кластерна імпровізація, яка формується також за 
допомогою прийому ковзного гліссандо. Композитор задає лише окремі параметри для формування 
музичного матеріалу: його тривалість, теситурні межі, умовні графічні форми кластерно-гліссандових 
рухів. Прикладом такого різновиду може бути фрагмент з "Причинни" І. Тараненка.  

Специфіка конструктивної будови лівої клавіатури баяна надає більш широкі можливості для 
художньої реалізації кластерної техніки, попри те, що біфункціональність лівої руки певною мірою об-
межує її виконавський потенціал. Насамперед, це можливість використання кластеру на трьох різних 
звукосистемах як окремо, так й одночасно: а) кварто-квіновому басовому мануалі; б) хроматичному, з 
широким діапазоном виборному мануалі; в) унікальній системі готових акордів на основі кварто-
квінтового співвідношення. Використання кластерної техніки на основі комбінації цих мануалів розкри-
вають широкі можливості для звукотворення, які поки ще повністю не розкриті. Характерні звукові 
ефекти кластерної природи (переважно діатонічної структури) дає натискання відразу кількох акордових 
клавіш готового мануалу. Цей прийом використав В. Рунчак у п’єсі "Аккорд и он – Accordion" (80-83 тт.).  

Таким чином, проведений вище огляд дає можливість стверджувати, що залучення і викорис-
тання кластерної техніки в баянній музиці сучасних українських композиторів демонструє широкий ді-
апазон різновидів і зразків звукових кластерів (як в окремих виявах, так і в сполученні з іншими прийо-
мами і акустичними ефектами), які переконливо реалізуються в художній драматургії тій чи іншій 
композиції. Активне використання цих кластерних різновидів сприяє подальшому розширенню мовно-
стильових кордонів сучасної баянної творчості як складової камерно-інструментальної галузі вітчизня-
ної академічної музичної культури. Наочніше систематизацію виявів кластерної техніки можемо про-
стежити у Таблиці 1.  

Таблиця 1 
Систематизація проявів кластерної техніки 

у сучасній баянній музиці 
  

Види Підвиди Приклади 
цілотонові, діатонічні й хроматичні вузь-
кі (малозвучні) кластери 

В. Зубицький Концертна партита №2 
(І ч.); В. Власов Сюїта (ІІІ ч.); 
А. Сташевський "Образи" 

широкі хроматичні кластери, кластерні 
смуги 

В. Власов "Телефонна розмова";  

кластерна графіка В. Рунчак "Messe da Requiem" 

Однотипні 

кластерна імпровізація  І. Тараненко "Причинна" 
з мелодично-тематичними структурами В. Зубицький "Жалобна музика" 
з гармонійно-акордовими структурами В. Балик Соната; Прелюдія і фуга 
з міховим тремоло і рикошетом В. Власов "В сузір’ї Центавру", А. Ста-

шевський Сюїта №1 "Образи" (ІІ ч.) 
з вібраційними прийомами і пальцевим 
тремоландо 

А. Сташевський Сюїта №1 "Образи" 
(ІІІ ч.); В. Власов "Телефонна розмова" 

з ковзним гліссандо В. Зубицький Концертна партита №1 
(ІV ч.) 

Комбінування 
кластеру 

з ударними ефектами В. Рунчак "Messe da Requiem" (ІV ч.) 
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ПАРИЗЬКІ "HÔTEL PARTICULIER" ЯК ОСЕРЕДКИ КОНЦЕРТУВАННЯ У XVIII СТ. 
 
У статті розкривається світське концертне життя у невеликих міських особняках – паризьких "hôtel 

particulier". Підкреслюються особливості їх архітектури та інтер’єру з овальними формами салонів та декоратив-
ним розписом у стилі рококо. Представлено історичні дані про приватне життя власників знаменитих паризьких 
салонів XVIII ст. Високопоставлені особи та аристократи, багаті буржуа та меценати збирали у себе видатних 
французьких та іноземних діячів, поетів, музикантів та артистів. Впливові, освічені та найчарівніші жінки виступа-
ли натхненницями і організаторами салонного музикування, тим самим відіграли значну роль у професіоналізації 
концертного життя. У таких салонах відбувалися концерти, в яких відомі музиканти-виконавці виступали як компо-
зитори, капельмейстери та керівників вечорів; вони стали осередками розвитку віртуозного концертного виконав-
ства, нових інструментальних та оркестрових творів, таких як симфонія, соната, концерт тощо. 

Ключові слова: hôtel particulier, стиль рококо, аристократичний салон, меценати, концерти, артисти-віртуози. 
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Парижские "hôtel particulier" как концертные центры XVIII в.  
В статье раскрывается светская концертная жизнь в небольших городских особняках – парижских "hôtel 

particulier". Подчеркиваются особенности архитектуры, а также интерьера с овальными формами салонов и декора-
тивной росписью в стиле рококо. Представлено исторические данные о приватной жизни владельцев знаменитых 
парижских салонов XVIII в. Высокопоставленные особы и аристократы, богатые буржуа и меценаты собирали у себя 
выдающихся французских и иностранных деятелей, поэтов, музыкантов и артистов. Влиятельные, образованные и 
очаровательные женщины выступали организаторами музыцирования, были главным украшением салонов, а также 
способствовали развитию светской концертной жизни. В этих салонах происходили концерты, в которых известные 
музыканты-исполнители выступали как композиторы, капельмейстеры и руководители вечеров, они стали очагами 
развития виртуозного концертного исполнительства, новых камерно-инструментальных и оркестровых произведений, 
таких как симфония, соната, концерт и др. 

Ключевые слова: hôtel particulier, стиль рококо, аристократический салон, меценаты, концерты, артисты-виртуозы. 
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tional Academy of Managerial staff of Culture and Arts, Honored Artist of Ukraine 
Parisian "hôtel particulier" as the concert centres of XVIII item  
In article secular concert life in small city private residences – Parisian "hôtel particulier" reveals. Features of architec-

ture, and also an interior with oval forms of salons and a decorative list in style of rococo are underlined. It is presented the his-
torical data about private life of owners of the well-known Parisian salons XVIII item. The High-ranking persons and the aristo-
crats, rich bourgeoises and patrons of art collected at themselves outstanding French and foreign figures, poets, musicians and 
actors. The influential, formed and charming women of this time acted as organizers of playing music, were the main ornament 
of salons, and also promoted development of secular concert life. In these salons there were concerts in which known muzi-
kanty-executors acted as composers, conductors and heads of evenings, they became the centres of development masterly 
concert execution, new instrumental and orchestral products, such as a symphony. 

Key words: hôtel particulier, style of rococo, aristocratic salon, patrons of art, concerts, actors-virtuosos. 
 
Постановка проблеми. У даному дослідженні простежується процес зародження у XVIII ст. 

світського концертування на прикладі салонних концертів у невеликих міських особняках – паризьких 
"hôtel particulier", де меценати з аристократичного та буржуазного кола збирали у себе видатних фран-
цузьких та іноземних діячів, поетів, музикантів та артистів.  

Зв’язок з науковими та практичними завданнями. В сучасних умовах, коли значно зменшують-
ся державні форми підтримки концертування, а, натомість активно діють комерційні, важливо виявити 
основні засади концертної діяльності, яка й надалі розвиватиметься професійно, однак за сприяння 
меценатів та в осередках малих архітектурних форм. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Наголошена тематика розглядається у окремих вітчи-
зняних дослідженнях з історії західноєвропейського музичного мистецтва, музичних стилів [1; 5; 6], 
інструментального виконавства [3; 4]. Однак в них не простежується значення салонного концерту-
вання у паризьких "hôtel particulier" [2; 7] та не висвітлюється роль їх знатних власників, а особливо 
впливових жінок цього часу в професіоналізації концертного життя. 

Мета і завдання: простежити картину музичного життя в умовах приватного салону XVIII ст. у 
"hôtel particulier"; встановити роль їх власників у виникненні нових форм концертування; перевірити 
гіпотезу про те, що особливості архітектури "hôtel particulier" та інтер’єру з овальними формами сало-
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нів та декоративним розписом у стилі рококо вплинули на розвиток сольного віртуозного виконавства, 
нових камерно-інструментальних та оркестрових жанрів, таких як симфонія, соната, концерт тощо. 

У середині XVIII ст. значно активізувалась концертне життя Парижа: високопоставлені особи, 
навіть принци крові організовували у власних отелях блискучі вечори, куди спішили вельможі, багаті 
буржуа, що були заворожені світським життям, а також і красивою музикою. Л.Гінзбург пише, що 
"більш кваліфікованою була аудиторія тих паризьких салонів, в яких збирались крупні музиканти 
Франції та інших країн, відомі меценати і дилетанти" [4, 191]. 

Тут можна згадати про мистецькі салони в знаменитих паризьких приватних "hôtel particulier" – 
невеликих міських особняках французької аристократії та верхівки буржуазії. Приватність архітектури 
отеля забезпечена його планом: корпус із крилами-павільйонами – курделож, замкненений парадний 
двір – курдонер і сад. В інтер’єрі ж переважали овальні форми салонів та парадних кімнат, декоратив-
на розкіш "настінного убору" – мальовані шпалери, різьблені панелі, ліпний орнамент з квітів та rocaile 
(мушлів). У живописних полотнах серед міфологічних сюжетів обирались більш інтимні і почуттєві, ко-
ли образ "швидше нагадує будуар, аніж Олімп" [2, 356-358]. 

Бурбонський палац був збудований у 1722-1728 рр. на лівому березі Сени для дочки Людовіка 
XIV – Луїзи-Франсуази де Бурбон-Конде (1673-1743), а потім відчужений 1764 р. її сину принцу Людо-
вику V – Жозефу де Бурбон-Конде (1736-1818), який перебудував його у стилі класицизм, а точніше в 
стилі версальського Grand Trianon. 

Відомий скрипаль та диригент, автор опер та романсів Жан-Поль Мартіні (1741-1817) був з 
1771 р. директором музики принца Конде. 

Слід відзначити, що музичний салон утримувала кохана жінка (пізніше у 1798 р. дружина) Луї 
Жозефа Бурбон – Марія Катаріна Бриньоль (1737-1813). Марія Катаріна була дочкою посла Генуї у 
Франції, часто перебувала в паризьких салонах і при дворі у Версалі і вважалась однією з найкраси-
віших жінок Франції. За бажанням батьків у 1757 р. стала принцесою Монако, однак на той час була 
вже закохана у Луї Жозефа. У 1770 р. вона розірвала відносини із супругом – принцем Монако і оста-
точно прибула до Франції. Однак її положення коханки було таким, що її неприязно приймали при 
дворі, хоча вона і мала статус "принцеси Монако".  

Деякий час Марія Катаріна проживала в Отелі Lassy поряд із Бурбонським палацом, що поєд-
нувались галереєю. А у 1772 р. вона купила землю в районі Сен Жермен, а в 1774 р. почала будувати 
власний Отель Монако поряд із Бурбонським палацом. Отель збудований за традиційною схемою 
став класичним для Парижа: курделож з монументальним портиком на фасаді, сад із протилежної 
сторони. Інтер’єр був спланований так, що всі кімнати були залиті світлом з вікон, що виходять у сад. З 
1778 р. принцеса перебувала у власному Отелі Монако, де і проводила музичні вечори.  

Цікавою є "творча" доля Отелю Конде, який був головною паризькою міською резиденцією 
принців Конде-Бурбон з 1612 по 1764 (1770) роки.* 

Отель Конде був перебудований як міський Hôtel particulier: головний корпус виходив на прос-
торий сад-партер відділений від внутрішнього двору кованою решіткою, тераси якого спускалась до 
Люксембурзького палацу. У XVIII ст. були внесені зміни в інтер’єр в "рокайльному" стилі: стелі спальні і 
кабінетів були розмальовані, стіни прикрашали вишукані гобелени та картини кращих художників. 

У 1770 р. Людовік XV викупив у королівську власність Отель і сади. І в цьому ж році почали 
створювати проект його перебудови у театральне приміщення. В 1778 р. Людовік XVI передав своєму 
брату графу Прованському (майбутньому королю Людовіку XVIII) два палаци – великий Люксембурзь-
кий та Отель Конде.  

У 1779-1782 рр. при парку цих палаців було збудований цілий мистецький комплекс для театру 
Комеді-Франсез. Театрально-концертна зала має форму класичного амфітеатру (півколо всередині 
прямокутника), а фасад прикрашає портик з ордерними колонами. З 1796 р. за ним закріпилась назва 
"Одеон", за прикладом грецького "Одеону" (odeion, від ode – пісня), де відбувались виступи та змаган-
ня співаків та поетів. 

У 1674 р. Отель Petit-Luxembourg (Малий Люксембург) успадковує Великий Конде – Луї II Бур-
бон Конде, а потім його син Генрі III Жюль Бурбон-Конде. У 1709 р. його вдова почала перебудову па-
лацу (1709-1716): побудовано нове крило, а також змінено інтер’єр – архітектором Ж.Боффраном 
(1667-1754) створено монументальні сходи Boffrand із дзеркалами та багато прикрашені салони 
Boffrand, які були новинкою для свого часу і були названі на його честь.  

У 1729 р. граф Клермон – Луї Бурбон-Конде (1709-1771) створює в отелі Академію Petit-
Luxembourg, яка об’єднала вчених, артистів, архітекторів.  

Граф Клермон був одіозною фігурою. З одного боку, воєначальник (генерал, лейтенант, ко-
мандувач армії), державний діяч, аббат Сен-Жермен-де-Пре, великий майстер Великої ложі Франції, а 
з іншого, знавець мистецтв, покровитель учених, художників та артистів, академік (1753), з одного бо-
ку був другом мадам Помпадур, а з іншого коханцем танцівниці Марі-Анн де Камарго і таємно одружи-
вся із танцоркою Елізабет Клер-Ледюк. 

Французький скрипаль Андре-Ноель Пажен (1721-1785), учень Тартіні, був службовцем графа 
Клермона і музикою займався як любитель. Він писав скрипкові сонати в італійській манері, виступав з 
ними в "Concert Spiritual". 
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Отель де Прі – Отель Конті має багату історію, пов’язану із його власниками. Отель був збудо-
ваний у 1724 р. для маркізи де Прі – Жан Агнесс Бертелло де Пленеф (1698-1727), яка була фаворит-
кою Луї IV-Анрі, герцога Бурбон-Конде(1692-1740) і була відома своїми інтригами при дворі. В салоні 
маркізи де Прі виступали найвідоміші музиканти Франції та інших країн. Цікаво, що вона перша почала 
проводити в Парижі платні концерти за підпискою. 

У 1733 р. цей отель придбала Луїза Елізабет де Бурбон-Конде (1693-1775), яка замовила но-
вий модний на той час рокайльний інтер’єр. Пізніше власником Отеля був її син – Луї Франсуа де Бур-
бон, принц Конті (1717 – 1776), який був одружений на дочці герцога Орлеанського – Луїзі Діані, маде-
муазель де Шартр (1716-1736), яка й започаткувала мистецький салон в Отелі Конті. 

Після її смерті салоном деякий час керувала, фаворитка Луї Франсуа – графиня де Буффлє 
(1725-1800). Освічена жінка свого часу, вона залучала у салон знаменитих літераторів, і сама була 
автором ліричних поезій. З 1789 р. вона утримувала власний салон у маленькому отелі du Temple, 
який був модним центром "англоманії" та запрошувала до себе "енциклопедистів", таких як 
Ж.Ж.Руссо, Д.Дідро, Бомарше та ін.. 

З 1762 р. "музичним інтендантом" у принца Конті був Франсуа Жозеф Госсек (1734-1829). В 
оркестрі: скрипаль Пьєр Вашон (бл.1730-?), віолончелісти Жан Батист Жансон-старший (1742-1802) та 
Жан Пьєр Дюпор (1741-1818).  

Придворним органістом з 1760 р. був Мішель Коррет (1709-1795), відомий своїми "Школами 
гри" на різних інструментах, а також перекладами та аранжуванням популярних творів того часу 
(А.Вівальді, Дж.Перголезі, навіть революційних пісень). Німець І.Шобер (?-1767) як придворний клаві-
ріст працював з ансамблями різних складів за участі клавіру. Він вважається "творцем нової камерної 
музики" (Бюк с.95): замінив імпровізаційний акомпанемент на облігатну партію клавіру, а от смичкові 
відступаються на задній план, і навіть, можуть бути необов'язковими (ad libitum). І.Шобер писав клаві-
рні твори для себе та інших музикантів Конті, де партія клавіру вже схожа на фортепіану. 

У 1700 р. Франсуа де Роган, принц Субіз (1630-1712), придбав отель, названий на його честь – 
Hôtel de Soubise. 

Принц Франсуа Субіз Франсуа був одружений на Анні де Роган-Шабо (1648-1709), яка була 
однією з красивих жінок при дворі Людовіка XIV, якою захоплювався "король-сонце". Зважаючи на ви-
сокий статус власників, інтерь’єр отелю був перебудований у 1705-1709 рр. в особливо вишуканому 
стилі. Як міський особняк Отель Субіз має головний корпус з портиком в центрі, павільони – крила, 
продовженням яких є знаменита овальна колонада, в центрі курдонера – сад-партер.  

Наступний власник – Еркюль-Меріадек герцог де Роган-Роган (1669-1749), принц Субіз теж од-
ружився на одній з впливових жінок свого часу Марі-Софії де Курсійон (1713-1756). Вона була онукою 
знаменитого "маркіза Данжо" – автора скандальних мемуарів, де розкриті звичаї королівського двору 
при Людовіку XIV. Марія-Софія була дуже освіченою жінкою свого часу і, завдяки власному художньо-
му смаку, утримувала відомий паризький світський салон.  

Саме для світської діяльності герцогині і принцеси Марі-Софі її чоловік – герцог Ерклюль-
Меріадек збудував "Салон принцеси" (1730). Центр Отелю – "Салон принцеси" – овальна зала в стилі 
рококо з пейзажним фоном шпалер та мереживом декору рослинного орнаменту плафона, стін, вікон, 
дверей, дзеркал, панелей тощо. Овальний салон, прикрашений дзеркалами та картинами, які маску-
ють перехід від стін до стелі, які скривають прямі лінії. Виражена потреба у розкошах виявляється у 
зручних диванах та кріслах, кришталевих люстрах та бра, дорогоцінних іграшках та вишуканих безділках. 

Надалі власником Отелю був Шарль де Роган, принц Субіз (1715-1787) – військовий діяч, ма-
ршал Франції (1758). Цікаво, що він мав репутацію гурмана та ловеласа. Так, відомо, що він був по-
кровителем знаменитої балерини Марі-Мадлен Гімар (1743-1816), яка мала дружні стосунки із багать-
ма творчими діячами і теж була "прикрасою" салону Отелю Субіз. 

Знаменитий скрипаль-віртуоз Дж.Б.Віотті (1755-1824) був капельмейстером принца Субіза. 
Творча манера Дж.Б.Віотті вирізнялась, з одного боку, віртуозністю, з іншого – благородством і пате-
тичністю, героїкою та енергією і, одночасно, строгою простотою. Найбільш відомі його скрипкові кон-
церти з сонатним алегро та фінальним рондо – 29 концертів для скрипки з оркестром, 12 сонат для 
скрипки і фортепіано, скрипкові дуети (54), струнні тріо (36), 21 струнний квартет (7 збірок струнних 
квартетів, 6 квартетів на народні теми).  

Понад 150 років отелем Роган володів один із знатних французьких родів – Роган (Rohan-
Chabot, Rohan-Guémené, Rohan-Montbazon, Rohan-Soubise, Rohan-Gié). Генрі-Луї, принц де Роган-
Гемене (1745-1809) та його дружина Віктуар-Арманда-Жозефа Роган-Гемене (1743-1807) – останні 
власники Отелю Роган-Гемене**. 

Як міський отель Отель Rohan-Guemenee складається із центрального корпусу та двох крил, 
що оточують курдонер, з протилежної сторони – вихід до партеру з клумбами та бордюрами. Фасад на 
площі Вогезів має сводчату галерею з арками. Всередині Отель оздоблений у "рокайльному" і класич-
ному стилі: класичні білі стіни, на яких розпис з пасторальними сюжетами, оточеними золоченими ра-
мами рослинного орнаменту в стилі рококо, великі вікна (по висоті салону), що виходять у парк, а між 
ними глибокі мальовничі ніші, підлога – коштовний паркет. В покоях – різнобарвні шпалери, гобелени, 
картини, різбляні меблі. 
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Відомо, що віолончеліст Жан Луї Дюпор (1749-1819) з 1768 р. як концертний виконавець брав 
участь у камерних вечорах принца Гемене, який був його покровителем, а скрипаль Дж.Б.Віотті (1755-
1824) деякий час був його придворним музикантом.  

Отелем Ламбер у XVIII р. володів фінансист Дюпен, де в салоні його дружини, уродженої Марі-
Мадлен де Лафонтен збирались представники французького Просвітництва. У 1740 р., коли власни-
цею отеля стала маркіза Емілія дю Шатле тут перебував М.-Ф.Вольтер. А коли у 1748 р. будинок при-
дбала дружина Адама Єжи Чарторийського, Отель Ламбер став центром польської діаспори. 

А найвідомішими були музичні вечори генерального королівського відкупщика A.J.J.de La 
Pouplinière (1693–1762), які він влаштовував в Отелі по вул.Рішельє, а починаючи з 1747 р. у château 
de Passy – замок Пассі по rue des Marronniers (вул..Каштанів).  

Alexandre Jean Joseph Le Riche de La Pouplinière – Олександр Жан Жозеф Ла Пуплиньер 
(1693–1762) на прізвисько Le Riche ("багач"), син головного збирача податків, генеральний королівсь-
кий відкупщик та один з успішних фінансистів Парижа. Ла Пупліньєр був освіченим любителем мис-
тецтв(писав комічні опери, балети, грав на лютні), меценатом нових імен, якого так і називали: "Меце-
нат" (Вольтер), фінансовий "Медічі" (Мармонтель), "Апполон" (Рамо) [3, 65].  

Дім ла Пупліньєра був "одночасно храмом муз та розваг". "Всі великі французькі та іноземні 
музиканти у всіх жанрах музики були прийняті у нього, виступали і осипані щедротами", – писав 
Ф.Ж.Госсек [6, 287, 296, 443]. Так, Ж.Ф.Рамо (1683-1764) п’ятнадцять років працював у Ла Пупліньєра: 
"створював опери, і у святкові дні під час меси грав на органі в домовій часовні, мав у своєму розпо-
рядженні великий театр, кращих співаків і – прекрасний оркестр" [3, 64].  

Оркестром Ла Пупліньєра в різні роки керували відомі музиканти: у 1737-1752 рр. – Ж.Ф.Рамо, 
у 1754-1755 рр. – Я.В.Стамиць (1717-1757), який був запрошений до Парижу саме Ла Пупліньєром і 
міг в такому оркестрі виконувати власні Симфонії для струнного оркестру [3, 64].  

Ж.Ф.Госсек (1734-1829), який очолював оркестр Ла Пупліньєра аж до його розпуску у 1762 р. 
писав, що це був "багаточисельний музичний оркестр, що складався із знаменитих артистів" [6, 443]. 

В оркестрі Ла Пупліньєра було 15 музикантів, у тому числі 6 струнників, 8 духовиків та клаве-
син. Серед них відомі музиканти: скрипалі Я.В.Стамиць, Н.Капрон, Ж.Б.Мірогліо, віолончеліст 
К.Граціані, тощо. Подібно до "мангеймців" вони були також композиторами, авторами симфоній та со-
льних інструментальних творів [5, 313]. 

Ла Пупліньєр "взяв на своє утримання кращі музичні концерти, які були відомі у той час; музи-
канти жили у нього і готували вранці разом ті симфонії, які виконувались увечері. Всі кращі музиканті, 
що прибували з Італії, скрипалі, співаки і співачки були прийняті, розміщені у його домі, де й корми-
лись, і кожний намагався бути блискучим на його концертах" – писав Ж.Ф.Мармонтель [3, 646; 442].  

Отже, концертна діяльність салонів у "hôtel particulier" характеризується такими ознаками:  
• високопоставлені особи, багаті буржуа, впливові та освічені аристократки, найчарівніші жінки 

свого часу, власники Hôtel particulier були натхненницями і організаторами салонного музикування;  
• у невеликому салоні-будуарі з "рокайльним" декором і прикрасами відбувалось концерту-

вання "в стилі рококо";  
• представники Просвітництва – філософи, поети драматурги були активними учасниками ми-

стецьких салонів; 
• відомі музиканти – виконавці виступали в якості придворних музикантів, капельмейстерів, 

керівників вечорів (Ж.Ф.Рамо, Ж.П.Мартіні, Ж.Б.Віотті, Ф.Ж.Госсек);  
• салони були осередками інструментальної віртуозності (скрипалі Ж.Б.Віотті, П.Вашон, 

Я.В.Стамиць, віолончелісти брати Ж.П. та Ж.Л.Дюпор, Ж.Б.Жансон, К.Граціані); лабораторією нових 
камерно-інструментальних жанрів та оркестрових творів – симфоній і концертів (Я.В.Стамиць, 
Ф.Ж.Госсек, Ж.Б.Віотті).  

 
Примітки 

 
* У XVIII ст. тут перебували із сім’ями: Людовік III Бурбон Конде (1668-1710) із дружиною – Луїзою Франсуазою 

(1673-1743); Людовік IV-Генріх (Анрі) Бурбон-Конде (1692-1740), який увійшов у Регентську раду при Людовіку XV, а з 
1723 р. був першим міністром; Людовік V-Жозеф Бурбон-Конде (1736-1818), який у 1764 р. покинув Отель.  

** Madame de Guemenee була незаурядною особою: у 1775 р. стала гувернанткою "Дітей Франції", у 
1778-1782 рр. керувала штатом придворних і слуг Марії-Терезії (1778-1851).  

Нажаль, у 1797 р. подружжя продають Отель Роган-Гемене у зв’язку із скандалом про банкрутство. 
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ТВОРЧІ ПОШУКИ ВИДАТНОГО УКРАЇНСЬКОГО РЕЖИСЕРА  

СЕРГІЯ ПАРАДЖАНОВА 
 
У статті розглядається творчий шлях видатного українського кінорежисера Сергія Параджанова – режи-

сера-новатора ХХ століття, митця українського поетичного кінематографу, що залишив слід і у світовому кіно. 
Режисер був яскравим представником незалежного мистецтва, що сформувалося в Україні під час політичної 
"відлиги". Параджанов отримав широке визнання в українській, грузинській, та вірменській кінематографії, його 
картини вирізняються професійною майстерністю, глибоким філософським мисленням, знанням національного 
фольклору і музики, виразністю кіномови. Поетичністю, живописністю та музичністю пронизані всі його кінокартини. 

Ключові слова: література, фреска, кіноживопис, кіномузика,, фільм, кінокартина, сценарій, кінорежисура.  
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кусств Национальной академии руководящих кадров культуры и искусств  
Творческие поиски выдающегося украинского режиссера Сергея Параджанова 
В статье рассматривается творческий путь выдающегося украинского кинорежиссера Сергея Параджа-

нова – режиссера-новатора ХХ века, художника украинского поэтического кинематографа, который оставил по-
сле себя след и в мировом кинематографе. Режиссер был ярким представителем независимого искусства, 
сформировавшегося в Украине во времена политической "оттепели". Параджанов получил широкое признание в 
украинской грузинской и армянской кинематографии. Его картины отличаются профессиональным мастерством, 
глубоким философским мышлением, знанием национального фольклора и музыки, выразительностью киноязы-
ка. Поэтичностью, живописностью и музыкальностью пронизаны все его картины. 
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Creative search of the famous Ukrainian directed by Sergei Paradjanov 
In article discusses creative path of prominent Ukrainian filmmaker Sergey Parajanov who was producer-

innovator of the twentieth century and artists of Ukrainian poetic cinema which left a footprint in the world cinema. Pro-
ducer was a prominent representative of Independent art which was formed in Ukrainian during the political “thaw”. Para-
janov received wide recognition as a producer in Ukrainian, Georgian and Armenian cinematography of his films include 
professional skill profound philosophical thinking, knowledge, of national folklore and music expressive language film. 
Poetry? Pictoral and musicality are imbued with all his films. 
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Відомий кінорежисер Сергій Параджанов залишається для нас особливою постаттю в україн-
ському мистецтві, легендарною людиною, творцем, життя якого було присвячене служінню високому 
мистецтву кіно. Творчість видатного українського режисера, який був людиною мультикультурною, 
залишила слід не лише в українському кіно, а й вплинула так само сильно й рівномірно на вірменську 
та грузинську кінематографію, не залишилася байдужою до світового кінематографу. "Ортодоксальна 
радянська критика звинуватила фільми Сергія Параджанова, Юрія Іллєнка, Леоніда Осики в архаїзмі 
через їхню схильність до притчі та метафоричну мову, яка трактувалась як щось незрозуміле гляда-
чеві. Та в цьому і є унікальність українського кіно, в якому традиція поетичної та неоміфологічної сві-
домості сьогодні не вичерпалась, а навпаки залишається плідною" [3, 22].  

Мета статті – дати характеристику творчості видатного українського режисера, який в своїх 
роботах звертається до національної культурно-мистецької спадщини українського, грузинського та 
вірменського народів, відроджує та надає особисте трактування українському поетичному кіно. 

Творчості Сергія Параджанова присвячено чимало досліджень, спогадів, статей, мемуарів йо-
го друзів та сучасників, які знали митця як людину неординарну, талановиту й безкомпромісну. Знято 
багато документальних фільмів, що розповідають про трагічне й водночас сповнене творчості життя 
"поета екрану". Зокрема, дослідженню даної проблематики присвячені праці знаних кінознавців: Сер-
гія Безклубенко "Українське кіно" [2], Любомира Госейко "Історія Українського кінематографу" [4], Ок-
сани Дворниченко "Музыка как элемент экранного синтеза"[5], Валентина Луговського "Невідомий ма-
естро" [8], Оксани Мусієнко "Українське кіно: тексти і контекст" [10], Кори Церителі "Коллаж на фоне 
автопортрета. Жизнь – игра" [14], Тетяни Сергєєвої "Музыкальный мир фильмов С.Параджанова: му-
зыка в медиатексте" [12]. У 2014 році вийшла збірка статей і документів "Сергій Параджанов і Украї-
на", в якій опубліковані статті кінознавців Богдана Вержбицького, Вадима Скуратівського, Сергія Мар-
ченко, Анастасії Пащенко, Лариси Брюховецької, Ольги Ямборко, Роксоляни Свято, композитора 
Мирослава Скорика та ін. 

У Росії на телеканалі "Культура" 9 січня 2009 року до 85-річчя Сергія Параджанова було пока-
зано кіносюжет, в якому прозвучало інформаційне повідомлення, в якому телеведучий назвав майст-
ра генієм кіно ХХ століття та людиною епохи Ренесансу й висловив жаль, що ці високі слова адресо-
вані режисеру після його смерті. Також в цій передачі прозвучало інтерв’ю з Корою Церетелі, яку 
Параджанов називав "особистим кінознавцем". Вона говорила: "… Постмодерн діє поєднанням непоє-
днуваного й дуже часто виявляється мертвонародженим, позбавленим емоцій. А от творчість Сергія 
Параджанова – це й виклик, і шок, і разом з тим великий згусток емоційної енергії в усіх її проявах, що 
вирізняє режисера з-поміж інших" [9,137].  

Тяжіння до мультикультурності знаходилось в самому генотипі митця: "І генетичний код Пара-
джанова – з Вірменії, що тісно межує з Персією, з якої за Гегелем, бере початок першоісторія людст-
ва. Сповідуючи християнство, Параджанов шанував мусульман і знімав про них фільми. Він стихійно-
народний, із самої гущі, з глибин, де любов до землі, до пам’яті предків вважалися найвищими чесно-
тами. Жінки в його фільмах – переважно наречені і матері, чоловіки – годувальники, захисники, поети, 
мудреці," – згадує Сергій Марченко [9, 110].  

У документальному фільмі "Сергій Параджанов. Відкладена Прем'єра", в основу якого покла-
дена історія про закриття виробництва фільму "Київські фрески", ми можемо почути голос режисера за 
кадром, який говорить: "Я не українець – я вірменин. Міг би працювати і в Єревані, і в Москві…Але 
Київ для мене – не просто місце проживання. І на Україні я не просто гість… На біду чи на щастя, я 
органічно зрісся з Україною, я закоханий у її культуру, я виростав з неї як митець, і я не мислю своєї 
творчості поза нею" [9,126].  

Режисер постійно перебував у творчих пошуках, намагався не зраджувати собі та своєму осо-
бливому авторському стилю, уникаючи повторів. У документальному фільмі "Я помер у дитинстві" мо-
жемо почути голос митця за кадром, який розповідає, що є на його думку режисура: "Основою режи-
сури я вважаю життя. Якщо ви вмієте фіксувати життя, умієте спостерігати і, знайшовши в житті істину, 
зможете її по-філософському узагальнити – це і є режисура" [9, 121].  

Творча натура режисера знаходила підживлення у всьому, що його оточувало, а особливо ве-
ликий вплив на його творчість чинив живопис і музика. Заслужений діяч мистецтв Грузинської СРСР, 
мистецтвознавець Кора Церетелі говорила про режисера, що його кіностиль є особливим, і це вияв-
ляється в кольоровому та композиційно-живописному вирішенні сюжету кінокартини. "Він насамперед 
"живописець" [13, 6-7], – зазначала вона й підкреслювала його неймовірну здатність "бачити" звук і 
"чути" його колір  

Вважається, що зрілий стиль Параджанова "започатковано нереалізованим сценарієм "Київсь-
кі фрески" і втілений на екрані у "Кольорі граната", "Легенді про Сурамську фортецю", кіноказці "Ашик-
Керіб". Образотворчий матеріал, з якого сформовані ці полотна, хоч і має основну прив'язку до певно-
го історичного середовища, пересипаний репліками в бік мистецьких епох – від Ассірії, Єгипту, вірмен-
ської та грузинської статуарної пластики і мініатюр до Ренесансу, бароко, рококо" [18, 53].  

"Могутня архаїка, де артефакт зливався із природними стихіями, вільно перетікаючи одне в 
одне, органічно співіснують з суворою, іконописною, візантійською традицією, яка теж була поєдную-
чим началом для християнських культур – вірменської, грузинської, української. Аскетизм "Сурамської 
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фортеці" (1984), "Мученичества Шушаник" з їх торжеством духовного начала, чіткої вертикальної 
спрямованості до "небесних сфер" переплітаються з барочними формами, сповненими довільних пе-
реходів світла й темряви, стрімкими злетами й падіннями у безодню, вишуканістю й неочікуваністю 
мистецьких "вузлів", – за точними й цікавими спостереженнями Сергія Тримбача та інших кінознавців, 
відкривається глибинний внутрішній зв'язок поетичного кінематографу із традицією українського баро-
ко. Думається, що саме у доробку Параджанова ота барочність виявилась якнайповніше" [10, 344].  

Свої нові ідеї режисер втілював досить оригінальним способом. Так фреска стала основним 
методом, прототипом його кіно, на думку режисера, вона, на відміну від станкового живопису, підхо-
дила більше. "На відміну від класичного станкового живопису, що передає ситуацію, стан чи миттє-
вість, фреска може "змонтувати" в одному сюжеті різночасові події, і на противагу станковій картині 
вона протяжна у часі й просторі. Сергій Параджанов узяв художню фреску за прототип свого кіно, зок-
рема запозичивши звідти низку формальних прийомів" [18, 52], – згадує Ольга Ямборко.  

Оскільки фреска сама по собі дозволяє створювати монументальні твори, що пов’язані, як з 
часом так і з архітектурою, для режисера це стало творчою знахідкою, він талановито переносить цю 
особливість фрески в площину екрану. "Передовсім його кінофреска імпресіоністична – це враження 
від сприйняття речей, трансформоване в асоціативні образи. І віднайдення їх пластики, фактури на 
екрані Параджанов називає найважчим завданням. Зв'язок з архітектурою й часом у параджанівських 
фресках постає на рівні стильових концепцій фільму й на більш глибокому – онтологічному рівні, бо 
час є для цього автора архітектурою (тобто структурою) і навпаки" 

[18, 52]. Параджанівське кіно репрезентує апогей живописності на екрані, жанрово означений 
майстром, як кінофреска, де чи не кожен кадр є композиційно завершеним, самостійним полотном. 
Такий метод режисури викликав чимало дискусій, оскільки поставив під сумнів наявність у ньому саме 
кінематографічної мови, на що вказував і сам Параджанов, кажучи: "…у цьому її перша слабкість і перша 
сила" [8, 162].  

Метод колажу теж є тим новим елементом, який автор вживлює у свої роботи, у режисера він 
тісно пов'язаний з категорією часу. Світосприйняття Параджанова, як людини, було досить яскравим 
навіть у реальному житті, він міг суміщати несумісні речі, а своєю творчість порушував ті "святі" канони 
радянської кінематографії, які трактувала тогочасна ідеологія й соціалістичний реалізм, основним 
принципом якого в мистецтві була зрозумілість. Колажний метод, де режисер поєднує ніби те, що не-
можливо поєднати, мистецьке й не мистецьке, водночас злилося в єдиній еклектиці у фільмах "Колір 
граната", "Легенда про Сурамську фортецю", кіноказці "Ашик-Керіб". "Категорія часу у Параджанова 
пластична, він оперує нею, зіставляючи різночасове, отже й – різностильове, висновуючи свої образи 
– трактати як колаж. Такий підхід і є авторською манерою майстра, тут річ – це образ із специфічним 
генетичним кодом, через який проявляються відбитки часу" [18, 52].  

Фільм С. Параджанова "Тіні забутих предків" є проривом в українському кінематографі, він 
вплинув на відродження українського поетичного кіно. Звернення до літературного твору Михайла Ко-
цюбинського та його кінематографічне прочитання по-новому на перетині століть – з одного боку, ет-
нографізму ХІХ століття, з іншого – культури модерну ХХ століття – відповідало пошукам митців "шіст-
десятників". Без усвідомлення процесів, що відбувалися в тогочасному радянському суспільстві, 
неможливо правильно зрозуміти його історичний контекст. Режисеру поталанило співпрацювати з 
прекрасними професіоналами й однодумцями: ужгородським письменником Іваном Чендеєм, що на-
писав сценарій до фільму, художником картини, який прекрасно розумівся на "екзотичному" гуцульсь-
кому світі, Георгієм Якутовичем, оператором Юрієм Іллєнком, композитором Мирославом Скориком, 
акторами Іваном Миколайчуком та Ларисою Кадочниковою. "Та найважливіше, напевне, – відчуття 
творчої свободи, нічим не обмеженої волі, яке вже ніколи, до самої смерті, не полишало Параджано-
ва. Більш того – часом вихлюпувалося через край, перетворюючись на свавілля й антигромадсь-
кість…." [2, 128], – зазначає Сергій Безклубенко.  

Фільм викликав чимало суперечок і не відразу був визнаний як шедевр українського кіно, масовому 
глядачу він видавався надто складним. "Так чи інакше, але з фільму "Тіні забутих предків" починається в Україні 
відродження українського, з яскраво вираженим національним обличчям, кіномистецтва. Оскільки творці його 
були закохані в поетику Олександра Довженка й самі виявляли виразний нахил до поетичного, власне навіть 
живописно-поетичного стилю кінозображення, з’явився в тогочасній кінознавчій літературі термін "українська 
(частіше київська) школа поетичного кіно". До неї належали, крім С.Параджанова, Ю.Іллєнка, І.Миколайчука, 
режисери В.Денисенко, Л.Осика, М.Вінграновський, Р.Сергієнко; оператори В.Калюта, С.Шахбазян, 
Л.Антипенко, В.Іллєнко, сценаристи І.Драч, В.Земляк, Д.Павличко, М. Вінграновський, Л.Костенко та ін. 

Поки кінокритики й теоретики кіномистецтва дискутували з приводу терміну "поетичне кіно" та 
його правомірності й точності, а також самого явища, як реального напряму в українському радянсь-
кому кіномистецтві, партійно-державні чиновники вирішили цю, щойно відкриту, "школу поетичного 
кіно" відразу ж і "закрити" [2, 129-130]. "Проте головне питання – де, за прикладом яйця і курки, почи-
нається поетична течія, в Олександра Довженка чи в Сергія Параджанова? – бентежить молодих кі-
нематографістів, які воліють вести мову радше про спорідненість, ніж про наслідування чи продов-
ження. У Довженка переважали взаємовплив людини й природи, нерозривність громадянина й 
суспільства, а потреба відокремлення його суперників є терміновою й істотною. Масштабність подій 
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змушувала Довженка стискати художню матерію фільму, а нова хвиля її розриває. Через це зобра-
ження стає виразнішим, енергійнішим і пластичнішим; опис життя – багатозначнішим; відбувається 
постійна кодифікація метафори.  

Поетичне кіно Київської школи завдячує своєю оригінальністю не стільки технічному споря-
дженню, фокусуванню, сповільненим зйомкам і злетам камери, скільки синкретичному світосприйман-
ню й тисячолітньому культурному багатству, до фотографічної пам’яті якого привернула увагу кінема-
тографічна модерна література. Біля її колиски були Михайло Коцюбинський, Василь Стефаник, Іван 
Франко, Ольга Кобилянська, у чиїх творах оспівано красу Карпат, і особливо – прозаїк світової слави 
Микола Гоголь з його рідним краєм, що став також казково-обітованою землею для українського кіно, 
яке позбавлене містицизму, притаманного російському психотипові й російському кіно, але вражене 
бароковою, типово "малоросійською" пристрастю" [4, 213].  

Радянський драматург, критик і теоретик кіномистецтва Михайло Блейман отримав "державне 
замовлення" на критику українського поетичного кіно, яке виконав на відмінно. У своїй статті "Архаїсти 
чи новатори?", що була опублікована в 1970 році в журналі "Искусство кино" (№8), він розкритикував 
українські та грузинські кінокартини, стверджуючи, що така течія, як "поетичне кіно", не має майбут-
нього. "Громлячи грузинські та українські кінокартини, критик стверджує, що ця течія безперспективна: 
Параджанов чи Осика тільки відтворюють, на його думку, герметичні реалії. Стріляний горобець, ви-
хований сталінською школою тридцятих років, Михайло Блейман упевнено й легко впорався зі своїм 
завданням великоросійського шовініста, як це зробив був свого часу Дем’ян Бєдний, виступивши про-
ти Олександра Довженка. Поетичному кінематографу закидатимуть його елітарну реакцію на гіпотонію 
масового кіно, зосередження на історичній минувшині, яке партія вважає націоналістичним ухильницт-
вом" [4, 213], – зазначає Любомир Госейко.  

Давній друг Параджанова й видатний учений-літературознавець академік АН України Іван Ми-
хайлович Дзюба написав статтю-відповідь Блейману по гарячих слідах у 1970 році та намагався дати 
інший альтернативний погляд на українське поетичне кіно з точки зору естетики, але, на жаль, ця 
стаття не була опублікована, пізніше уривки цієї статті було надруковано в журналах "Искусство кино" 
та "Культура і життя". Так сталося, бо Михайло Дзюба після 1966 року зазнав політичних гонінь, його 
фактично ніде не друкували. "….Дзюбу переслідували за його виступи перед народом, а ще більше за 
рукопис книги "Інтернаціоналізм чи русифікація?". Один примірник він віддав у ЦК, там зчинилася бу-
ря: "Про яку русифікацію він пише, у нас дружба народів". А Іван кожне положення стверджував поси-
ланнями на стенограми партійних з’їздів, конференцій та пленумів і переконливо доводив, що політика 
партії веде до суцільної русифікації України" [6, 243]. Пізніше, коли книгу було надруковано за кордо-
ном, його зацькували, а потім арештували.  

Дзюба називав режисера універсальним генієм, маючи на увазі широке коло інтересів митця і його 
надзвичайно глибоке ставлення до національних культур, а особливо те, що вмів він побачити та підкрес-
лити у своїх кінематографічних роботах щось особливе, притаманне певній національній культурі. "Україна 
йому до душі припала. Особливо після "Тіней забутих предків". Він же був закоханий у гуцулів, у світ гу-
цульський, у жінок-гуцулок, які знімались у його фільмі. Ну і ще одна причина – він досить гостро відчував 
національний гніт. Ті несправедливості, які чиняться до України, він дуже гостро відчував. Може, тому, що 
в Грузії та Вірменії це якоюсь мірою бачив, а в Україні це бачив у більшій мірі – й реагував. Тому поділяв 
наш протест, це ж було в атмосфері шістдесятництва, в атмосфері руху відродження" [6, 207].  

Так, у постанові Компартії України "Про дальше поліпшення й розвиток кіномистецтва на Україні" 
(1971 р.) поряд з позитивами, що відбулися на кіностудіях України, було відзначено й негативи. Українсь-
ким фільмам закидався неналежний ідейно-художній рівень, а також те, що мало фільмів знімається 
про Жовтневу революцію, Велику Вітчизняну війну, про братерню дружбу з народами Радянського 
Союзу. У рішеннях постанови йшлося про те, що основним завданням тогочасного кінематографу має 
стати зображення сучасника, будівельника комунізму, засобами кіномистецтва, мають стверджуватися 
комуністичні ідеали. Також постанова наголошувала про необхідність подальшого планування фільмів 
та затвердження їхньої тематики [16]. "Із трибуни Пленуму ЦК КПУ в травні 1974 року його новий пер-
ший секретар Володимир Щербицький завдає остаточного удару по кінохвилі – особливо по Сергію 
Параджанову, Юрію Іллєнку, Леоніду Осиці, Борису Івченку, а також по Івані Дзюбі, Івану Драчу, Гео-
ргієві Якутовичу та інших кінодіячах, заявляючи, що коли прийоми так званого поетичного кіно, які під-
креслюють абстрактний символізм та орнаментальний етнографізм, були короткочасно сприйняті де-
якими кінематографістами як основний художній принцип української кінематографії, то тепер їх треба 
вважати неприйнятними. Варто визнати, що на цей час формальні експерименти слабнуть від надмір-
ної концентрації художніх засобів, які стають самодостатніми" [4, 214].  

Дуже вразливий до національної несправедливості, залишаючись людиною, яка сповідувала 
свої власні закони в мистецтві, режисер не був байдужим до всіх тих, кого образила радянська влада, 
був проти придушення творчості як такої, яку на той час пригнічувала комуністична ідеологія та конт-
ролював "твердолобий" соціалістичний реалізм. Параджанов дорого поплатився за своє вільнодумст-
во, відсидівши п’ятнадцять років у в’язниці.  

В інтерв’ю з канадською журналісткою Мирославою Олексик-Бейкер в 1988 році з нагоди 
прем’єри фільму "Ашик-Керіб" режисер на запитання "Який вплив мало на вас ваше ув’язнення, за-
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слання?" відповів: "Безсмертя. Радянська влада, коли чинила цей жах, вона не знала, що люди сим-
патизують мені, бо були вже "Тіні забутих предків", було закрито картину "Київські фрески", було за-
крито "Інтермецо", і я був розп’ятий на хресті, ще перебуваючи на свободі. І коли забрали мене, був 
наказ мене ще й знищити. А я вижив, тому що думав: або я помру серед цього тюремного середови-
ща, або я щось нове зроблю. І я почав малювати. І сьогодні Вірменія, велика моя земля (хоча я, ма-
буть, і не знаю мови вірменської), вірменська влада побудувала триповерховий дім з мармуру, де бу-
де виставлено ці мої роботи, мої малюнки, мій живопис" [11, 278].  

У цьому ж інтерв’ю митець дав цікаву відповідь на питання щодо націоналізму. Журналістка в 
бесіді зазначила: "В Торонто відбувся фестиваль, на якому показали 50 фільмів із Радянського Союзу, 
котрих ми ще не бачили, котрі давно були недозволені. Це довгий час. І ваш фільм "Тіні забутих пред-
ків. Організатор тієї збірки фільмів так написав: "Про "Тіні" кажуть у Москві, що це є український націо-
налістичний фільм". Але ваші пізніші фільми, котрі доводять до висновку, що ваш вхід у "Тіні забутих 
предків" не був націоналістичним, а більше виявив глибоке розуміння фольклору". На питання "Чи ви 
себе тепер вважаєте націоналістом якоїсь країни?" відповідь режисера була такою:"Те, що є в мистец-
тві фанатичне захоплення етнографією, поезією, ритмами танців, архітектурою, пейзажем, горами, 
степом, – це і є мистецтво режисера вміти узагальнювати й створити символ, образ. Я пишаюсь, якщо 
це називається українським націоналізмом. Український націоналізм – це не тільки розмовляти мовою 
й дитину віддавати в українську школу. Це формальності такі, зовнішні ознаки. Треба мати смак до 
істини, до Біблії, до української нації, яка має свою Біблію, свої розмови і свої думки. І своє горе і свої 
думи. Що таке націоналізм? Як це зветься? Це породжує генія, породжує патріота, який обороняє 
свою землю, тому що він її любить. А що – я повинен любити тільки москальські пісні? Я любив і спі-
вав українські пісні. І люблю їх, і співаю, коли приходить свято якесь" [11, 282].  

Показово, що Параджанов завжди працював з національними композиторами: з Мирославом 
Скориком над фільмом "Тіні забутих предків" (1964), з Тиграном Мансуряном над фільмом "Саят-
Нова" (1968), з Джа-ваншіром Кулієвим над фільмом "Ашік-Керіб"(1988). І не останнім чинником в його 
виборі композитора виявлялося знання того фольклорної традиції. А у випадку з Дж. Кулієвим виріша-
льним стало володіння композитором азербайджанською усно-професійною традицією (він виконав 
партію саза у фільмі) [12]. 

Незважаючи на те, що Параджанов завжди працював над фільмом з композитором, проте му-
зична "партитура" його кінотворів народжувалася в горнилі його режисерської волі, підпорядкованої 
його задумам і баченню, де переплавлялися і всі композиторські пропозиції. Зрештою його режисер-
ське "слухання", пов'язане з неабиякою музичною обдарованістю, і визначало музичний світ фільму. У 
Параджанова, який не любив словесний кінематограф, музика звучить протягом усього фільму, і її епі-
зодична відсутність сприймається як особлива фарба, особливе смислове поле, як, наприклад, у фі-
льмі "Ашик-Кериб" сцена зустрічі ашуга з матір'ю. Його фільми – музичні у тому вищому сенсі, в якому 
музичним є весь східний театр, заснований на звукозоровій єдності, синтезі співу (розмови), танцю 
(пантоміми) та інструментальної гри [12, 98-107]. 

Неординарну музичну обдарованість С. Параджанова відзначає й український композитор 
М. Скорик: "Він дуже добре відчував музику. Крім того, сам добре грав на скрипці. Співпраця над "Ті-
нями ..." була вельми цікавою. Звичайно, в цьому фільмі є моя музика, але більшу частина музики ми 
збирали. Гуцулів навіть возили до Києва, записували їх у павільйоні" [12, 98-107]. Імовірно, ця природ-
на музикальність і визначила ставлення Параджанова до музики в кінофільмі, яка для нього була най-
важливішою, невід’ємною складовою глибинної структури кінотексту. Більше того, музичність, звукова 
поліфонія проявляється у Параджанова навіть на рівні тексту сценарію, написаного білими віршами й 
переповненого музичними образами, ідеями та звуковими деталями. 

У С. Параджанова робота з композитором починається після того, як фільм повністю змонто-
ваний. Але музику він трактує як елемент синтезу, сплаву з відеотексту, і в його режисерській свідомо-
сті заздалегідь живе якийсь ідеал музики, конгеніальний задумом фільму. Можна припустити, що він 
створював свої фільми "по слуху", нанизуючи кадри на нитку зі звучання в ньому музичної "партитури", 
а потім розповідав композитору, якою має бути музика того чи іншого фільму. У зв'язку з цим показові 
слова М. Скорика, що згадує фразу С. Параджанова при першій їх зустрічі: "Я хочу, щоб ви написали 
для мене геніальну музику!" [12, 98-107]. 

У фільмі "Ашик-Кериб" яскраво проявилася одна з головних особливостей його кіномови – 
спорідненість з принципами декоративності, що так зближує його творчість з естетикою мусульмансь-
кого мистецтва. Цікаво простежити на прикладі цього фільму, як принципи музичного мислення в з'єд-
нанні з візуальною естетикою знаходять своє специфічне втілення в кінотексті. На цей зв'язок між 
структурою фільму і його компонентами, з одного боку, і закономірностями музичної побудови, музич-
ної форми, музичної мови – з іншого, свого часу звернула увагу теоретик і практик кіно Оксана Дворні-
ченко [5, 5]. 

Смислові та функціональні паралелі візуального та музичного виникають з самого початку фільму, 
коли після титрів, що супроводжуються налаштуванням музичного інструменту (саза, інструменту ашуга), 
автор дає візуальний "камертон" – галерею портретів іранської живопису XIX століття. Однак ми не 
ставимо перед собою завдання аналізу всієї "музичної партитури" "Ашик-Кериба", а намітимо лише її 
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характерні особливості. За відправну точку візьмемо визначення самого Параджанова, який назвав 
свій фільм мугамом [14, 29].  

Впевнені, що це, в більшій мірі, метафора, хоча, за великим рахунком, у ній відбилося бачення 
сутності явища. Називаючи фільм мугамом, автор відсилає нас до принципу конструювання класичної 
музики ісламу, що полягає в комбінуванні або поєднанні різних закінчених по думці й структурі мело-
дій, які "нанизуються" на так званий "стрижень" – базову, просторово-звукову модель [15, 321].  

Таким же методом конструювання візуального та звукового матеріалу користується Параджа-
нов у своєму фільмі. Базовою моделлю є сюжет казки Лермонтова "Ашик-Кериб". Не маючи наміру її 
екранізувати, а лише відштовхуючись від її поетики, режисер створює структуру власних імпровізацій 
на тему вишуканої ісламської цивілізації, за його словами, "казку, схожу на розмальовану шкатулку" 
[14, 29].  

Фільм народився з пристрасного бажання Параджанова зануритися в предметний і чуттєвий 
світ мусульманської культури, щоб в манері книжкової мініатюри відтворити не лише образи і фактури, 
а й атмосферу, і дух мусульманського Сходу. 

Смисловий ряд фільму організовується за допомогою колірних, композиційно-живописних і му-
зично-звукових рішень. Сюжет цілком стрункий, побудований на "нанизуванні" фактурних, звукових, 
колірних, типажних характеристик предметів і образів. Причому музика так само неповторна, як і жи-
вописно-композиційне втілення фільму. Музичні смисли й символи поглиблюють відеотекст. Звертає 
на себе увагу семантична багатовимірність музичних контрапунктів поряд з закінченістю кожного кад-
ру й більших побудов – епізодів. 

Форма фільму подібна до циклічної структури, яка за багатьма параметрами відповідає мусуль-
манській естетиці. Таку структуру можна визначити, як ту, що "не розвивається", "відкриту" "незавер-
шену", основану на послідовній комбінації автономних сегментів по принципу доповнення з тенденці-
єю до повторності. Всі ці структурні властивості у фільмі спостерігаються і на рівні візуального, і на 
рівні музичного тексту. 

Відмінність від музичного класичного циклу, з точки зору комунікативного акту, полягає в тому, 
що фільм – це завершена форма в силу своєї кінематографічної природи, і тут комбінування зобра-
жальних і музичних образів відбувається на рівні народження авторського тексту. Не випадково фільм 
"Ашик-Керіб" К. Церетелі назвала "найбароковішим твором" Майстра [13, 9].  

Параджанов широко користується естетикою стародавнього образотворчого мистецтва, що 
проявляється в застосуванні статичної камери, фронтальних мізансценах, площинному вирішенні ка-
дрів. Поряд з цим Параджанов звертається й до музичної архаїки в її різних проявах (це і виконання 
фольклорної, пов'язаної з традиційними обрядами, й усно-професійної музики, що сягає корінням в 
Середньовіччя; це і розуміння музичної архаїки як синкретичного цілого, з її давніми, магічними функ-
ціями, діючими як гіпноз). Музичні ідеї-символи втілюються у фільмі через музичні інструменти та пев-
ну музично-культурну традицію: якщо у фільмі "Саят-Нова" – це дудук (духовий язичковий інструмент), 
кеманча (струнний смичковий інструмент), дзвони і вірменський духовний спів, то в "Ашик-Кериб" – це 
саз, тар, сантур, фрагменти мугама, ашугський репертуар, ісламський релігійний спів [7].  

Особлива пристрасть Параджанова до іносказання, колірної, цифрової, предметної, музичної 
символіки, багато в чому співвідносна з суфійською символічною системою, через яку передавалося 
містичне знання. Безумовно, він знав про суфізм і суфійські ритуали. Його визначення "Кіно – це мис-
тецтво спалахів" викликає явну асоціацію з практикою містиків (і не тільки суфіїв) і їх "осяяннями". 

Атмосфера-занурення-стан на зйомках фільмів Параджанова також відсилають нас до східних 
музичних дійств, в тому числі й суфійських. Як відзначають очевидці, Параджанов був знавцем Сходу 
й давніх цивілізацій, на зйомках часто звучала перська музика, яку він любив і добре знав [17].  

Коли точилися бої в Азербайджані, в Нагорному Карабасі, саме в цей час створювався фільм 
"Ашик-Керіб", що отримав премію на міжнародному Стамбульському кінофестивалі, де майстер, не 
дивлячись на попередження друзів не згадувати про політику, дав інтерв’ю: "У ті тяжкі дні я монтував 
цей фільм …. бо хотів показати його мусульманам світу – з якою великою ніжністю я освідчився їм у 
любові до їхньої великої культури, високої моральності, і навіть їхньої дивовижної краси, про яку самі 
навіть мало знають…." [9, 117]. 

В Україні було знято художній фільм про ексцентричного генія під назвою "Параджанов". Голо-
вну роль виконав співрежисер фільму французький актор вірменського походження Серж Аведікян, 
автор сценарію українська режисер Олена Фетісова. Ця стрічка на сьогодні – міжнародна продукція за 
участю таких країн, як Франція, Україна, Вірменія та Грузія. Фільм викликав неабиякий резонанс і у 
2014 році був представлений на премію "Оскар", але, на жаль, її не отримав. Світова прем’єра фільму 
відбулася на одному з найпрестижніших міжнародних кінофестивалів групи "А" в Карлових Варах (Че-
хія) у 2013 році в конкурсній програмі "East of the West", у цьому ж році на Одеському міжнародному 
фестивалі фільм отримав премію "Золотий Дюк" за кращий український повнометражний фільм. 

Подібні факти говорять проте, що творчість видатного українського режисера й спадок який він 
залишив по собі не є забутими. Режисер був яскравим представником незалежного мистецтва, що 
сформувалось в Україні під час політичної "відлиги". Така надзвичайно обдарована людина, як 
С.Параджанов прекрасно знала історію Сходу, любила музику, літературу, фольклор, етнографію він 
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виражав своє бачення світу в живописі. Режисер поважав і втілював в екранних образах культурно-
мистецькі світи як християнських, так і мусульманських народів, намагався своєю творчістю крізь при-
зму кінематографу донести своє оригінальне бачення світу до творчої спільноти та громадськості. З 
плином часу можемо бачити, що це йому вдалося, а в історії українського кінематографу він залиша-
ється неперевершеним майстром школи поетичне кіно.  
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Постановка проблеми. Сучасне контемпорарне мистецтво у його стрімкій мінливості форм 
(беручи за основу думку, що "жодний вид мистецтва немає презумпції розвитку, тобто він і не розви-
вається, і не деградує, він лише змінює форми існування" [8, 309], що до певної міри співпадає з вимо-
гами нових часу, історії та соціуму, керуючись ними або йдучи всупереч, породжує багато нових явищ 
у різних галузях, зокрема у хореографії. Таким чином, викликаючи до життя нову дійсність, задля її 
розуміння контемпорарне мистецтво вимагає від митця, виконавця, глядача, слухача, і, насамкінець, 
дослідника, – котрі натепер всі є учасниками мистецького акту, – граничної зосередженості. З культу-
рологічної точки зору, нові засоби втілення і феномени, породжувані мистецьким процесом, є важли-
вими насамперед у своєму культуротворчому значенні. Неначе листок, що злетів з дерева і кружляє у 
танку, вихоплений з-поміж інших спостережливим поглядом, є особливим, так і будь-яке явище сучас-
ного синтетичного мистецтва потребує такого погляду.  

Актуальність дослідження полягає у необхідності напрацювання певної бази наукових розвідок, 
котрі стосувалися б однієї із найважливіших проблем сучасної культурології – дослідження синтетичного 
мистецтва та його взаємовпливів із соціокультурним та історичним середовищами. Адже "сучасному 
мистецтву, незважаючи на безпосереднє звернення до сучасника, за великим рахунком, байдуже, розу-
міють його чи не розуміють. Воно здійснює експансію самим своїм існуванням, перетворюючи усе що 
завгодно на власний простір" [8, 318]. Натомість нам, котрі до цього простору потрапили, необхідно збагнути, 
що обумовлює його і наше співіснування. Серед науковців, котрі досліджували проблеми синтезу у хореог-
рафічному мистецтві, варто зазначити Ю. Б. Абдокова [1], Д. П. Бернадську [2], О. Г. Кравчук [5], Т. С. Павлюк 
[7], Ю. О. Станiшевського [9; 10; 11], О. І. Чепалова [12; 13; 14], Д. І. Шарикова [16; 17], В. В. Щербакова [18] 
та ін. Утім, потрібно зауважити, що на сьогодні ця проблематика є актуальною, оскільки процеси, котрі 
відбуваються у царині мистецтва, змінюються з карколомною швидкістю. 

Метою дослідження є виявлення деяких важливих передумов створення нових синтетичних 
художніх форм та виникнення художніх образів, що впливають на зміни у хореографічному мистецтві 
та культурі загалом, та на розкриття й узагальнення сутності таких змін, оскільки вони є рушійними 
для сучасного культурного простору, а отже, мають значний вплив на формування теперішнього і 
майбутнього культурного тла.  

Зі слів А. Г. Голубенкова, визначальним для розуміння наявності певних труднощів у галузі те-
оретичної рефлексії на сучасну художню практику, зокрема, при вивченні шляхів розвитку хореографії 
[3], є цитоване ним судження Ю. В. Малишева, буцімто "теорія синтезу, що передбачає розробку зага-
льних методологічних принципів дослідження синтетичних явищ в мистецтві, перебуває ще в стадії 
становлення" [6, 265]. І справді, вивчаючи проблему синтезу в мистецтві, широко висвітлювану в стат-
тях у фахових мистецтвознавчих виданнях, матеріалах наукових конференцій, монографіях, дисерта-
ційних дослідженнях, особливо на початку ХХІ ст., розуміємо, що вона набуває значення насправді 
всеохопної, такої, що має найвизначальніший вплив на буття сучасного соціуму й створюваного в 
цьому соціумі мистецтва. Перформанси, хеппенінги, флеш-моби та інші творчі продукти нового часу 
існують нарівні із більш класичними, утім, так само мінливими, актуальними для мистецького середо-
вища формами, як-от сучасний балет чи театр, іноді навіть випереджаючи їх за суспільно-культурним 
резонансом. Так, наприклад, великого розголосу набув виступ іспанського танцівника Хосе Уллате, що 
являв собою синтез образотворчого мистецтва та хореографії. Виступ відбувся 2014 року в Музеї ко-
ролеви Софії перед картиною "Ґерніка" Пабло Пікассо. У цьому виступі неприваблива сутність війни 
була показана в абстрактних, хаотичних формах сучасної пластики під музику фламенко, що неначе 
пояснювало одне з найзначніших антивоєнних полотен ХХ ст.  

Розробку проблематики синтезу в мистецтві наразі видається доречним вивчати з точки зору 
підходу, який би не лише охоплював феноменологічні характеристики поєднання класичних видів мис-
тецтва у нових явищах, але й був би спрямованим саме на дослідження новітніх синтетичних видів мис-
тецтва, котрі, вбираючи, мов губка, найрізноманітніші слова, рівняння, рисунки й формули на шкільній 
дошці, стають уособленням культурної тканини часу, а часто і її передчуттям. Утім, передовсім, аби зро-
зуміти, що відбувається тепер і доторкнутися до відчуття майбутнього, шукати потрібно від початку. 

Ю. Б. Абдоков, досліджуючи синтез музики й хореографії, слушно зауважує, що їхній синтез є 
первинним, на відміну від поділу, про що красномовно свідчать природа ритму і метра: "Синтез видимого і 
чутного, осягнення світобудови через візуалізацію слухових образів, – власне музично-хореографічний 
синтез, – це щось нерукотворне в своєму найвищому прояві, те, що завжди було і є, невичерпне" [1, 5]. То 
що ж передувало таким неординарним, подіям, які вражають своїм "подихом майбутнього", як, скажімо, 
танець, котрий передає змінювані відносини між людиною і машиною, тайванця Хуана Ї в парі з роботом, 
котрий став не просто його партнером – він навіть програмується власноруч артистом? 

Контемпорарне хореографічне мистецтво передбачає, що воно є не лише мистецтвом, але й 
процесом самопізнання, уособленням творчих всесвітів митця. Будучи відносно новою формою мис-
тецтва, воно все ж має достатньо довгу історію, беручи свій початок, на думку переважної більшості 
дослідників, з кінця ХІХ ст. Розвивається воно як прямий бунт проти того, що було сприйнято як "об-
меження" балету. Чимало істориків культури вважають першою танцюристкою, котра виконала сучас-
ний танець, Айседору Дункан (1877–1927), хоча інші виконавці, такі, як Лої Фуллер (1862–1928), Мод 
Аллан (1883–1956) та ін., безумовно, також представляли публіці незвичні, нові танці. Власне, сама 
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ідея нової хореографії була проголошена Франсуа Дельсартом (1811–1871). За словами мистецтво-
знавця князя Сергія Волконського, Дельсарта можна назвати засновником науки про тілесну вираз-
ність. Він встановив зв’язок між емоційним станом людини і рухами тіла. Дельсарт бачив основу руху в 
його природності, прагнув звільнити його від умовностей, поєднати з музикою. Такі ідеї, на той час на-
справді революційні, викликали сплеск культурного розвитку, появу безлічі шкіл, що навчали "за сис-
темою Дельсарта". Власне, можна твердити, що Дельсарт започаткував нову культуру руху не лише в 
балеті, але і в мистецтві загалом. 

То який він – сучасний контемпорарний танець, що почався від модерного, пройшов через 
постмодернізм, який, за словами В. В. Щербакова, "відкидаючи монохромність і функціоналізм, 
об’єднав різні концепції численних експериментаторів, звернувся до декоративності та барвистості, 
кітчу та шику, індивідуальності й образної семантики елементів, іронічності та цитування історичних 
стилів" [18, 320]. Термін "сучасний танець" для різних людей втілює настільки багато сенсів, що вини-
кає запитання: чи можна дати йому чітке визначення? Сучасний танець є до певної міри точкою зору, 
ставленням до функцій мистецтва у контемпорарному світі. Світ змінюється, а разом із ним – хореог-
рафія як одне з найактуальніших мистецтв у всі часи. Ця обставина була і залишається головним ру-
шієм для творчих пошуків хореографів та танцюристів. 

Танець є сучасним, якщо він відтворений новим, у контексті довколишнього історико-культурного й 
соціального середовищ. Незалежно від теми чи проблеми, яку вибирають хореографи для сучасного 
танцю, залишається наріжним головне завдання митця – провадити із глядачем безперервний діалог, 
надаючи йому можливість зануритися у життя танцю й привнести у нього свій власний досвід, особисті 
почуття, емоції, візії. 

Безумовно, такі засади творчості у повній мірі були всотані постмодернізмом і поширені у ху-
дожніх засобах та загальнофілософському баченні творчості. Постмодерні хореографи не пов’язували 
свою творчість із драматичним та реалістичним, уважаючи, що є багато інших засобів виразності, ва-
жливіших для хореографії. Наприклад, для них було важливіше відобразити плинність руху, а не сю-
жету як основне, на чому фокусується танець. Така філософія дала поштовх розвитку цілком новому 
на той час напряму абстрактної та авангардної хореографії. 

Відлік постмодерного руху у хореографічному мистецтві можна починати з творчості Мерса 
Каннінгема (нар. 1919), котрий став першим хореографом, що наважився відмовитися від традиційних 
хореографічних методів і розробити якісно новий стиль хореографії. На відміну від своїх попередників, 
Каннінгем не вірив, що танець конче повинен мати чітко визначені тему чи сюжет. Так би мовити, кон-
цепція його хореографічного мистецтва оберталася навколо ідеї руху заради руху: аудиторія, на його 
думку, має зосереджуватися саме на рухах, не відволікаючись на нав’язувану хореографом історію. 

Окресливши витоки контемпорарного хореографічного мистецтва, перейдімо до розгляду його 
місця і значення в сучасності. Зі слів О. В. Касьянової, "у хореографії ознаки постмодерністського мислен-
ня виявилися у використанні музично-драматургічного монтажу, коли пластичні експерименти поєднують-
ся з візуальними ефектами" [4, 110]. Постмодерна хореографія відповідала на виклики часу, апелюючи до 
політичних, історичних та соціальних подій, беручи за основу для втілення ідеї танцю будь-що, що перегу-
кувалося б зі свідомістю сучасного глядача. Таким чином, користуючись усіма наявними можливостями 
синтезу у мистецтві, постмодернізм приводить до сучасних нам процесів у контемпорарному хореографіч-
ному мистецтві, котре, насамперед, у всіх своїх різноманітних проявах є синтетичним. 

На думку О. І. Чепалова, сучасний нам танець є вже не постмодерним, а пост-постмодерним [14, 3], 
утім, варто відзначити, що актуальне мистецтво у всі часи було "пост", воно було певною мірою передба-
ченням майбутнього, про яке йшлося вище, тож варто замислитися над тим, щоб запровадити в означення 
"пост-постмодерну" новий, визначений не лише часовим проміжком і розумінням того, що відбуваються 
певні перетворення, але якісно осмислений термін: це завдання потребує окремого дослідження. 

Досліджуючи феномен синтезу мистецтв в сучасній українській сценічній хореографії, Д. П. Бер-
надська зауважує, що "на розвиток постмодерністських течій в хореографії вплинуло багато факторів, 
насамперед – синтез мистецтв. Для вирішення творчих завдань хореографи звертаються до музики 
(використання поліфонії, принципів симфонічної драматургії), кіно (монтаж, рапід, крупний план), ску-
льптури (позування, образні ремінісценції), телебачення (мозаїчність, кліповість, непередбачуваність 
документалістики). Постановки багатьох зарубіжних хореографів будуються за принципом хепенінга, в 
яких дія розгортається алогічно, випадково, несподівано навіть для самих постановників" [2]. У сучас-
ному контемпорарному мистецтві не лише хореографія набула рис синтетичності, а й практично всі 
митці медіа-арту та інших новітніх видів мистецтва використовують хореографію для досягнення ху-
дожньої виразності своїх творів. 

Розвиток технологій та зміни, що відбуваються у філософському розумінні світу, спонукають 
мистецтво до появи цілком нових його втілень, які, утвердившись у окремих яскравих подіях, швидко 
перетворюються на популярні, як-от дигітальні поєднання анімації, відео, танцю, живопису: кількість 
митців і творчих груп, що займаються ними, невпинно зростає, а цікавість публіки збільшується на 
очах, провокуючи виникнення відповідних фестивалів, конкурсів, показів тощо. 

Головно завдяки розвитку медіа та мережі Інтернет перед різноманітними культурними інститу-
ціями та діячами постало важливе запитання: яке мистецтво відповідатиме суспільному запиту, маючи 
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таким чином можливість розвиватися, – адже очевидно, що в сучасному інформаційному світі саме гля-
дач надає поштовх до розкриття мистецькому твору, оскільки є його частиною. Так, щодо синтетичності 
мистецтв О. В. Чепелик стверджує: "Є очевидним, що в рамках подій медіа-арту відбувається осмис-
лення парадигмальних суспільних та культурних змін, викликаних новітніми технологіями, та провоку-
ється можливість різнопланових мистецьких реалізацій" [15, 95]. До прикладу, дослідниця наводить ви-
ставку "Цифрові відчуття: коли технології стають мистецтвом", що відбулася 2008 року в Києві. Серед 
інших робіт цікавою з точки зору культурологічного осмислення хореографії як контемпорарного мистец-
тва є інсталяція японського художника Такагіро Мацуо "Фантазм". Глядач, рухаючись у просторі за екра-
ном, тримає в руках кульку, світло від якої фіксується камерою та обробляється комп’ютерною програ-
мою, що виводить на екран хмару метеликів, котрі починають танцювати балет, аранжований рухами 
глядача. Таким чином, завдяки новітнім технологіям і творчій вигадливості Такагіро Мацуо, глядачі 
разом із ним стають хореографами, створюючи щораз інші пластичні мультимедійні танці. 

Однією з особливих ознак симбіозу сучасних мистецтв є також цілісне сприйняття публікою 
усього обширу таких новітніх спрямувань. За влучним висловом Д. П. Бернадської, "за суворо науко-
вого підходу вищою ознакою синтезу є зняття протиріччя між мистецтвами, які вступили у взаємодію. 
Водночас кожному окремо взятому виду мистецтва властиві риси синтезу" [2, 6]. Для підтвердження 
такого підходу достатньо подивитися на довжелезний перелік виставок та інших подій сучасного мистецт-
ва, котрі зазвичай поєднують в собі всі можливі його види – від живопису й танцю до лазерної проекції на 
небі й хепенінгів на кшталт багатоденного мовчазного вдивляння в очі пересічних відвідувачів. 

Для хореографічного мистецтва такий стан речей є певною мірою виходом на якісно новий, відмін-
ний від попередньо історично складеного, рівень. Хореографія проникає у сфери мистецтва, культури, соціа-
льного життя й побуду у найрізноманітніших видозмінах. Очевидним є факт, що сьогодні нікого не здивує, 
якщо у рекламному відеоролику виконується пластичний танок, посилений візуальними спецефектами. 

Очікуваним, хоча і вражаючим, для сучасного глядача, був, до прикладу, відео-проект, що у 
новітній спосіб пов’язував за допомогою контемпорарного мистецтва апелював до переосмислення 
сакрального живопису. На І Празькій Бієнале у 2003 р. у відео-проекції "Суперстарт" чеської та слова-
цької арт-груп "Камера скура" та "Кунст-фу" відбулося злиття сучасної і традиційної іконографії з еле-
ментами хореографії. Актор, що зображав Ісуса Христа, на тлі нічного неба та в обрамленні трибун з 
уболівальниками виконував простий пластичний танок, вправляючись на гімнастичних кільцях. У цей 
час юрба на трибунах галасувала цілком відповідно до свого справжнього призначення. 

Як ще один показовий приклад можна навести перформанс "Он Лайн" Анни Терези Кеєрсма-
кер, представлений у Музеї сучасного мистецтва МоМА 2011 року. Симбіоз музики, відео, інсталяції та 
літератури виглядає напрочуд легко і сприймається глядачем як одне ціле. Дівчина танцює на сцені, 
всипаній піском, створюючи на ньому правильне коло відбитками ніг. Здається, воно символізує те, 
про що йдеться у сучасному культурологічному контексті: пов’язаність усіх його складових, невідворо-
тність злиття мистецтв у новому культурному тлі. 

Що завдяки такому стану речей отримує хореографія? Які нові перспективи перетворень і пе-
ревтілень у власне хореографічному мистецтві можна зауважити, розуміючи, що синтез мистецтв є 
головним фактором мистецького перетворення новітніх часів? О. Г. Кравчук, описуючи європейські 
хореографічні школи насамперед як творчі лабораторії синтезу мистецтв, називає саму концепцію син-
тезу "базовою матрицею формування творчої лабораторії кожної хореографічної школи" [5, 9]. Пого-
джуючись, зауважимо те, що наразі в Україні існує нагальна необхідність культурологічного дослі-
дження контемпорарного симбіозу мистецтв, зокрема у галузі хореографії, та створення відповідних 
новітніх теоретичних і практичних напрацювань, що відповідали б вимогам часу.  

Підсумовуючи, доходимо наступних висновків. Послуговуючись розумінням історико-культурних 
передумов, що передували трансформаціям у сучасному контемпорарному мистецтві та усвідомлен-
ням впливу на всі його галузі найновіших процесів, котрі швидко стають явищами, ми з’ясовуємо, що 
хореографія завдяки синтезу проникає у всі сфери мистецького процесу. У той же час новітні синтети-
чні мистецтва впливають на хореографію, спонукаючи її до власних внутрішніх перетворень. Кінема-
тограф, відео-арт, сучасна музика, цифрові інсталяції, перформенси, хеппенінги тощо стали звичними 
для публіки, що спричиняє збільшення зацікавленості митців, котрі, перебуваючи із сучасним соціумом 
у тісному взаємозв’язку, в новий спосіб прагнуть досягти більшої виразності мистецького продукту. А 
отже хореографія як одне з найвпливовіших у синтезі мистецтв, має розвиватися у цьому ж напрямі, і 
необхідною умовою для цього є культурологічне й мистецтвознавче осмислення тенденцій і можливо-
стей таких перетворень. Оскільки, за дотепним висловом Семюеля Батлера: "Мистецтво – як природа. 
Якщо ви не відчините йому двері, воно зайде через вікно". 
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ДИНАМІКА РОЗВИТКУ МУЗИЧНОГО ІНСТРУМЕНТАРІЮ: 
ВСТУП ДО ТЕОРІЇ ТЕМБРОВОГО ПРОСТОРУ 

 
У статті розглянуто динаміку розвитку музичного інструментарію у контексті концепту "тембрового прос-

тору". Інструментарій інтерпретується не лише як естетичний феномен, а й як технічний засіб – органалогічне 
"подовження" людського тіла у просторі. Експансія сонорного тіла інструмента визначена як прояв іманентної 
логіки існування медіа-реальності. Виявлено основні фактори еволюції музичного інструментарію як форми медіа. 
У сучасну епоху тембрологія інструментарію уявляється також і як об’єкт технічної стандартизації, що є типовим 
для медіа-культури. 

Ключові слова: музичний інструментарій, тембр, тембровий простір, медіа, стандартизація. 
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Динамика развития музыкального инструментария: введение в теорию тембрового пространства 
В статье рассмотрена динамика развития музыкального инструментария в контексте концепта "тембровое 

пространство". Инструментарий интерпретируется не только как эстетический феномен, но и в качестве технических 
средств – органологических "продолжений" человеческого тела в пространстве. Экспансия сонорного тела инструмен-
та определена как проявление имманентной логики существования медиа-реальности. Выявлены основные факторы 
эволюции музыкального инструментария как формы медиа. В современную эпоху тембрология инструментария пред-
ставляется и как объект технической стандартизации, что является типичным для медиа-культуры. 

Ключевые слова: музыкальный инструментарий, тембр, тембровое пространство, медиа, стандартизация. 
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The dynamics of the development of musical instruments: introduction to the theory of timbral space 
The article is devoted to the dynamics of the evolution of musical instruments in the context of the "timbral 

space" theory. The author interprets instruments not only as the aesthetical phenomenon, but as technical devices – 
organological projection of the human body. Expansion of the sonoric body of an instrument considered as the 
manifestation of the immanent logic of media-reality. The main factors of the evolution of musical instruments as a form 
of media are identified. Tembrology of musical instruments appears as an subject of technical standardization, which is 
typical for media-culture. 

Key words: musical instruments, timbre, timbral space, media, standardization. 
 
В останню чверть ХХ ст. у музикознавстві спостерігається тенденція до застосування просто-

рових метафор щодо звукової матерії: "музично-звукове середовище", "фоносфера", "звуковий ланд-
шафт", "темброве поле" тощо. Ми вважаємо актуальним введення концепту "тембрового простору" як 
диспозиції натуральних та конвенціональних знакових систем, що визначають ступінь дискретності 
звукового простору музичного мистецтва. Основні завдання, які ми намагаємось вирішити, концептуа-
лізуючи поняття тембрового простору: картографія звукового ландшафту, виявлення структур, лакун, 
поверхонь розсіювання, легітимізуючих інстанцій і решіток специфікації. Тембровий простір є склад-
ною системою, далекою від суто лінійної логіки, де екстрамузичні фактори почасти набувають значен-
ня не меншого, ніж власне музичні. Шлях до розуміння динаміки розвитку тембрового простору слід 
шукати, перш за все, у закономірностях існування самих носіїв тембру – музичних інструментів. 

Музичний інструмент, як форма культури, займає своєрідне положення – між утилітарним та 
символічним, між знаряддям праці та магічним артефактом. Інструмент, на відміну від знарядь праці, не 
слугує безпосередньо для виробництва матеріальних благ або надання послуг, а з арт-об’єктом його по-
єднує те, що він є безпосереднім учасником естетичного дійства – музики, і, врешті-решт, базовим фізич-
ним рівнем її побутування. Звучання інструменту вже є подією естетичного порядку і це не може не спри-
чиняти вплив на весь подальший процес музичної композиції: інструментарій, на відміну від музичної 
матерії, що перебуває в стані потенціації, у кожний момент часу вже є фактом об’єктивного буття. Втім, 
інструмент (і це поєднує його із знаряддям праці) є лише засобом реалізації мети, отже, повинен бути мак-
симально "прозорим" з точки зору власної медіальної функції, ідеальним продовженням людського тіла, 
органологічною проекцією, непомітним сонорним "протезом". Лише трансгуманістична естетика кінця ХХ – 
початку ХХІ ст. звернула увагу на "анонімний" голос інструменту, що здатен промовляти сам за себе, про-
риваючи субмедіальну поверхню (вираз Б. Гройса) несподіваним одкровенням. 

Ідея досягнення абсолютної медіальної "прозорості" імпліцитно закладена у програмі розвитку 
техногенної цивілізації, коріння якої, за висловом В. Стьопіна, сягає часів античності. При усій диску-
сійності такого підходу до медіа, ігноруючи потужні гносеологічні ефекти, що їх спричиняє медіатиза-
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ція, ми можемо стверджувати, що іманентною логікою розвитку інструментарію у техногенну епоху 
керує не лише естетичний фактор, а і технологічний – досягнення максимального контролю і ефектив-
ності, щільного заповнення лакун функціональності сонорного тіла людини. Невблаганна логіка про-
гресу, що призвела до "кінця географії" (П. Вірільо), у відношенні до інструментарію, як форми медіа, 
призводить до "кінця фізики" – витіснення сил тілесного напруження, необхідних для подолання "опо-
ру матеріалу" (Б. Асаф’єв) – одвічного супутника інструментальних музичних практик. 

Вищезгадані процеси знаходять вираження як у еволюції інтерфейсів музичних інструментів 
(поява клапанної системи у дерев’яних духових або вентильної у мідних тощо), так і у конструктивних 
вдосконаленнях другорядного плану: заміна природних матеріалів штучними, наприклад – введення 
до обігу металевих струн замість жильних у струнних смичкових інструментів. Наведемо слова відомо-
го скрипкового майстра Є. Вітачека: "Вказана еволюція звуку відбувається двома шляхами, обумовле-
ними наступними причинами. Справа в тому, що вимоги до струнних смичкових інструментів зазнають 
постійних змін. <…> Розвиток суспільних смаків викликає появу іншої музичної літератури, появу но-
вих форм музикування, зміну виконавських прийомів. Музичний інструментарій, що виготовляється у 
різні епохи, конструюється в залежності від усіх вищезгаданих умов" [1, 13]. 

Як бачимо, Є. Вітачек розриває це "каузальне коло", визначаючи причиною еволюції тембру 
інструментів естетичну орієнтацію суб’єктів музичної діяльності. Насправді вкрай важко встановити, 
що у цих процесах є причиною, а що – наслідком. У кожний конкретний момент часу ми можемо вести 
мову про "диспозитив", як його розумів М. Фуко, – "систему стратегічних орієнтирів цілепокладання, що 
імпліцитно задається характерним для того чи іншого соціуму комплексом "влади – знання" і виступає ма-
трицею конфігурування суспільних практик" [4, 153], при усій його амбівалентності – з одного боку, відтво-
ренні у власних структурах діючих конфігурацій владних стратегій, з іншого – як детермінанта суспільної 
діяльності. Звучання інструмента у ту чи іншу епоху, як історичний факт, видається нам розподіленим се-
ред трьох "поверхонь розсіювання": практика інструментального виробництва, виконавська практика і ком-
позиторська діяльність, причому дві останні займають пріоритетне положення. Як правило, рушійною си-
лою "макроеволюції" тембрового поля інструментів виступають композитори, надто у епоху глобальних 
новацій модерну. Пригадаємо, наприклад, прийом Bartok pizzicato, названий на честь винахідника – видат-
ного угорського композитора. Водночас виконавська практика сприяє "мікроеволюції" тембрового поля – як 
саме звучить інструмент у ту чи іншу епоху: варіативність перехідних процесів (атака, вібрато), інтенси-
вність звучання, яскравість тембру тощо. 

Аналізуючи звучання інструментів, як результат еволюції тембрового мислення, неважко дійти 
висновку, що одним із потужних стимулів став мотив експансії – прогресуюче поширення сонорного 
"тіла" інструменту (а разом із ним – і тіла людського) у просторі, здатність охоплювати все більшу те-
риторію і долати різноманітні акустичні "перешкоди", серед яких – і безмежні простори африканських 
пустель, і насичена оркестрова фактура романтичних симфоній. Надамо слово Є. Вітачеку: "Після Вели-
кої французької буржуазної революції музика полишає вузьке замкнене коло слухачів і набуває широко-
доступного масового характеру. Концерти починають відбуватись у великих приміщеннях, наповнених 
великою кількістю слухачів, значного розвитку набуває симфонічний оркестр. Від скрипки і віолончелі 
вимагають більш сильного, яскравого звуку, який здатен заповнити нові концертні зали" [1, 14]. 

"Далекобійнсть" інструментів стала вимогою епохи романтизму, з виходом музики у великі 
концертні зали і появою "епічного героя" – соліста-віртуоза, з часом ці тенденції лише посилились: 
"Зрозуміло, що наша епоха потребує від скрипки ще більшого підсилення и напруженості звуку; як 
композиторам, так і конструкторам смичкових інструментів доведеться прийняти до уваги дані вимоги і 
намагатися їх успішно задовольнити" [1, 17]. 

Утім, процеси експансії не варто пов’язувати лише із професійною музичною культурою і конк-
ретною епохою. Яскравим свідченням універсальності ідеї розширення власного звукового "ареалу" 
слугують численні інтонаційні практики відкритих просторів – від воєнних оркестрів і мисливських ріж-
ків Європи до громоподібних японських барабанів. Наведемо з цього приводу дві цитати Ю. Чекана, 
який описує ціннісні аспекти певних інтонаційних практик: "Як бачимо, в цій інтонаційній практиці най-
важливішими якостями звучання є гучність і чіткість артикуляції (в армії навіть існує неформалізоване 
поняття "командирський голос"), яке обумовлюється практичними моментами. Так, рівень гучності по-
дання команд залежить від об’єму простору, який мусить бути заповнений цим звучанням" [6, 103–
104]. "У романі професора відділення афро-американських досліджень Масачусетського університету 
Майкла Телвела "Коріння трави", який описує культурні реалії Ямайки, читаємо: "Міс Аманда була ві-
дома всій окрузі своїм дзвінким голосом, що мав головну властивість – дальність <…>". Звернімо ува-
гу: головною якістю звучання, згаданого Телвелом, є дальність. Дзвінкий голос (темброва характерис-
тика) – лише передумова визначального, цінного й поцінованого в умовах цієї конкретної культури 
параметру "дальність". Інші можливі характеристики звучання (висота, ритм, спосіб артикуляції і т. ін.), 
як малозначні, Телвелом не згадуються взагалі" [6, 85]. 

Акустичний ландшафт сучасності є настільки щільним, що "далекобійність", як якісна характе-
ристика окремих звукових полів, набуває особливої цінності. Серед західних дослідників фонографіч-
них практик є популярними терміни "bass culture" і "treble culture". Перший – як свідчення все зростаю-
чої ролі низках частот у музичних і дизайнерських практиках, другий – для позначення експансії малих 
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"архітектурно-сонорних форм" – мобільних пристроїв для відтворення звуку. Здатність низьких частот 
до ефективного подолання акустичних перешкод і розповсюдження на великі відстані через велику 
довжину хвиль було давно помічено дослідниками і музикантами (пригадаймо зюскіндівського контра-
басиста, який порівнює проникну здатність власного інструмента із трубою або флейтою не на користь 
останніх). Культ низьких частот у практиках сьогодення, окрім явного чуттєво-еротичного підтексту 
(апеляція до "низової" естетики архаїчних дійств), є апогеєм картографічних стратегій по відношенню 
до звукового ландшафту – "розмітка" власної території, подібно до того, як це відбувається у тварин-
ному світі. Варто з цього приводу пригадати і популярний серед звукорежисерів вислів "to cut through 
mix", який також вельми яскраво демонструє аксіологію сучасної культури звуку. Якщо "bass culture" – 
пасивна експансія, "розсування" кордону з центру, то "treble culture" – експансія номадична, що компе-
нсує відносно низьку проникну здатність високих частот високою активністю власних "агентів" – носіїв 
портативних гаджетів. Динаміка розвитку електронних і електроакустичних тембрів також вказує на 
прогресивне розширення спектру, ескалацію "агресивності" – достатньо порівняти звучання, скажімо, 
колективу Tangerine Dream початку 1970-х і будь-який сучасну EDM-композицію; гітарний "драйв" 
(ефект сильних нелінійних спотворень) часів Led Zeppelin і Deep Purple – на противагу надщільній 
"стіні звуку" сучасних metal-стилів. 

Узагальнюючи вищезгадані положення, виділимо основні фактори історичної динаміки музич-
ного інструментарію. 

1. Стандартизація конструкції інструментів – як результат глобалізаційних процесів, передусім – 
становлення системи професійної музичної освіти, стабілізації жанрової системи, перехід до промислового 
виробництва. Щодо останньої тези, Є. Вітачек висловлюється так: "Поступово забуваються вироблені про-
тягом століть традиції інструментальної майстерності <…> В цьому певну роль зіграло і фабричне вироб-
ництво музичних інструментів, обумовлене значним кількісним збільшенням попиту" [1, 15–16]. 

2. Удосконалення інструментальних інтерфейсів з метою поліпшення ергономіки і точності кон-
тролю над інтонацією. 

3. Модифікація конструкції інструментів з метою збільшення надійності в умовах інтенсивних 
виконавчих практик. 

4. Модифікація конструкції інструментів з метою досягнення нових якостей звучання: розши-
рення діапазону, можливості введення нових виконавських прийомів, зміна тембральних характерис-
тик: "Як вже було зазначено раніше, вимоги до звучання скрипок і віолончелей змінюються весь час. 
Прослідкувати їх згідно точних вимог протягом 400-літньої історії скрипки, звичайно, неможливо, про-
те, якщо взяти хоча б останні 50 років, ми побачимо, як змінились смаки" [1, 16]. 

Каузальність останнього твердження викликає деякі запитання. Чи завжди модифікація конс-
трукції інструменту є бажанням віднайти інше звучання? Чи завжди нові темброві відтінки є бажани-
ми? З цього приводу (не у якості гумору) можна пригадати монолог контрабасиста з відомої повісті П. 
Зюскінда, де головний герой порівнює звучання трьох- та чьотирьохструнних інструментів не на ко-
ристь останніх. Врешті-решт, чи не є зміна звучання інструментів неминучим наслідком іманентної ло-
гіки еволюції інструментарію як форми медіа? М. Мартишева, наприклад, згадує про точку зору В. Гри-
гор’єва, який вважає, що краса тембру [скрипки] знаходиться в антагоністичних протиріччях з гучністю 
звуку [3, 60]. Також автор наводить фрагмент бесіди В. Григор’єва і Д. Ойстраха, де останній зазначає 
про занадто "потужну" скрипку роботи Страдиварі, задля приборкання якої, здебільшого при камерно-
му музикуванні, музиканту доводилось прикладати чималі зусилля [3, 70]. 

Сьогодні, оглядаючи багатовікову історію розвитку акустичних інструментів, розуміємо їх деяку 
іммобільність, інертність по відношенню до інших технологічних сфер. Цьому факту ми знаходимо по-
яснення у відомій консервативності професійної музичної культури, яка спирається на ефективний 
механізм культурної пам’яті – систему освіти. Пригадуючи відому дихотомію культур "холодна – гаря-
ча", класичний період розвитку інструментарію демонструє, здебільшого, "холодні" тенденції – збере-
ження існуючого устрою. Існують приклади відторгнення академічною традицією нових інструментів 
(наприклад, саксофонів), незважаючи на їх високі естетичні та виконавські якості. Тож, не буде пере-
більшенням сказати, що академічна традиція у певному сенсі гальмує інтенсивні тенденції розвитку 
інструментарію, принаймні – демонструє обережне ставлення до інновацій у даній сфері задля збере-
ження власних структур. Інструментарій тривалий час залишається стабільним, як відмічає, серед ін-
ших, і О. Радвілович: "Сформована у кінці ХІХ століття тенденція розмивання класичної мелодії, гар-
монії, ритму і форми, перемогла і у наступному столітті. Лише музичні інструменти, і, відповідно, 
оркестр у цілому, не зазнали суттєвих змін" [5, 22]. Очевидне твердження, проте, чудово ілюструє ім-
мобільність інструментарію по відношенню до світу "ідеального буття" – смислових структур, які скла-
дають інтонаційний "тезаурус" музичної культури і забезпечують її жанрово-стильову єдність. 

Хибною є думка, що новаторські і екзотичні, принаймні, для європейського культурного прос-
тору, інструменти не отримують визнання і популярності через свою недосконалість як технічного, так 
і естетичного характеру. Маргінальне положення такого інструментарію пов’язане з невключенням до 
решіток специфікації комплексу "влада-знання" (термін М. Фуко). Функціонування інструментів не під-
лягає стандартизації, звідси – не наділене увагою владних структур: системи освіти, концертних уста-
нов, студій звукозапису, інших постачальників "контенту" – усього того, що організує диспозитив музи-
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чної культури суспільства. Очевидний прямий зв’язок процесів стандартизації і механізмів дисциплі-
нарної влади проілюструємо цитатою Р. Дебре: "Технічна стандартизація не є нейтральною. Вона 
охоплює силові економічні і політичні відносини, її аренами є, здавалося б, аполітичні міжнародні ор-
гани (наприклад, ISO – International Standardization Organization, яка стандартизує книги, грамплатівки, 
а також аудіовізуальні твори). Великі політичні битви сьогодення – це змагання навколо норм, і розгор-
таються вони не публічно і при індиферентній реакції публіки. Той, хто нав’язує свою норму, той підно-
сить власне локальне на рівень універсального. Тим самим панування/стандартизація світу зашифро-
вується у безпристрасних, але визначальних штампах" [2, 101–102]. Ураховуючи відому спорідненість 
музичного інструментарію із технікою (надто інструментів електромузичних!), очевидно, що наведене 
висловлювання стосується і матеріальної складової музичної культури, яка стає все більш техноген-
ною – оточену стандартами і протоколами. 

Інструменти, що уникають кодифікації нотографічних систем, оточені комунікативним "вакуу-
мом", оскільки істотними, з позицій комунікативної мобільності, є лише речі, інкорпоровані до інтенси-
вної знакової циркуляції. Сигніфікація, позбавлена "важковагових" фізичних референтів (власне, ре-
чей) – умова відтермінування смерті самих референтів, приречених на постійне "підживлення" 
залишковою тепловою енергією, яку виділяють інформаційні потоки при проходженні через "нервову 
систему" комунікацій. Врешті-решт, ідеальна (з позиції медіального всепроникнення – "кінця часу і гео-
графії") форма функціонування музичного інструментарію – віртуальна, не обтяжена "опором матері-
алу" і пов’язаним із ними практиками, укоріненими в людське тіло. Момент антиутопії: ультимативна 
цифрова пам’ять семплерів відкидає у минуле легендарний Віденський симфонічний оркестр і через 
десятиліття нащадкам він відомий лише з продукції компанії VSL (Vienna Symphonic Library), яка вже 
десять років спеціалізується саме на "архівації" даного оркестру у формі віртуальних інструментів. 

Не має сумніву, що, незважаючи на відомий плюралізм постмодерної культури, сьогодні ми 
можемо вести мову про "глобальний інструментарій" – спадщину епохи логоцентризму (і європоцент-
ризму, як його прояву), який з’явився в результаті світової експансії академічної музики і відповідної 
"високоопосередкованої" комунікативної моделі. На наш погляд, саме глобальний інструментарій і та 
підтримка, яку він отримав у системі музичної освіти, поставило музику у ряд транскультурних фено-
менів. Інструментарій виступає тим "кодом", тією решіткою специфікації, що своїми силовими лініями 
утримує гетерогенний ансамбль інтонаційних практик в глобально-локальному культурному середо-
вищі. Пригадуючи слова Р. Дебре про стандартизацію, неможливо оминути історичний факт. У 1991 р. 
було оприлюднено стандарт General MIDI, який, окрім іншого, описує типовий набір тембрів, кількістю 
у 128, куди входять всі інструменти симфонічного оркестру, клавішні, певна кількість електромузичних 
і етнічних інструментів, а також синтетичні тембри і звукові ефекти. На відміну від теоретичних і, зага-
лом, аксіологічно нейтральних спроб структуризації тембрового простору, що їх втілюють системи 
класифікації музичних інструментів (на чолі з найбільш популярною системою Хорнобостеля-Закса), 
стандарт General MIDI є декларацією "глобального інструментарію", наочною демонстрацією технік 
фільтрації, відсіювання маргінальних елементів і водночас узагальненням, редукцією тембрового поля 
конкретних інструментів до найбільш типових ознак. Зауважимо з цього приводу, що окрім власне ін-
струментів стандарт General MIDI передбачає певні, часом досить значні, тембральні варіації, які по-
сідають окремі місця в наборі, наприклад: Acoustic Piano (ординарний тембр фортепіано), Bright Piano 
("яскраве" фортепіано) та Honky-Tonk Piano (розстроєне фортепіано). Або три варіанти звучання еле-
ктрооргана (Drawbar, Percussive та Rock), акустичної (Nylon і Steel) і електрогітар (Jazz, Clean, Muted, 
Overdriven, Distortion). Це свідчить не тільки про стандартизацію інструментарію з апеляцією до дис-
кретних носіїв тембру, а й про вихід на більш високий логічний рівень – стилістичних стандартів зву-
чання інструментів. Стандарт General MIDI не описує тембр інструментів як такий у його безпосеред-
ній звуковій реальності, адже звучання конкретного електронного інструменту залежить лише від 
"наповнення" його звукового банку. Втім, вже сама система запропонованих тембрів є яскравим нага-
дуванням про всепроникнення стандартизації. Тембр, врешті-решт, із загадкової "душі" музичного ін-
струмента (із яскравим "ноуменальним", у кантівському розумінні даного терміна, відтінком) трансфо-
рмується у феномен сигніфікації і посідає місце у таксономіях, спектрограмах і протоколах. 

Отже, інтерпретуючи музичний інструментарій як форму медіа, можна виявити певні закономірнос-
ті його еволюції. Магістральною лінією розвитку є досягнення максимальної "транспарантності" (точності і 
контрольованості) і експансії тіла інструмента в просторі як органалогічної проекції тіла людини. Водночас 
існують "реактивні" сили, що протистоять невпинній ході прогресу: можливо, цим і пояснюється історична 
стабільність класичного інструментарію. Ці сили виявляються у дії механізмів пам’яті музичної культури, 
передусім системи освіти, яка виступає "архівом" та засобом трансляції цінностей, норм та звичаїв. 
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СВІТОГЛЯД ЯК ЧИННИК ФОРМУВАННЯ КІНЕМАТОГРАФІЧНОЇ МОДЕЛІ АВТОРСТВА 

 
У статті розглядаються світоглядні засади творчості кінорежисера, визначаються її специфіка та особли-

ва роль у сучасному культуротворчому процесі. Дослідник розглядає вплив світогляду на формування особистос-
ті автора та авторської моделі в кіно. Висвітлюються актуальні проблеми сучасної кінематографічної освіти, 
пов`язані із становленням мистецької індивідуальності, пропонуються шляхи їх розв`язання, враховуючи багато-
функціональний характер режисерської спеціальності. 

Ключові слова: світогляд, творчість, кінематограф, режисер, автор. 
 
Погребняк Галина Петровна, кандидат искусствоведения, доцент, профессор кафедры режиссуры 

Национальной академии руководящих кадров культуры и искусств 
Мировоззрение как фактор формирования кинематографической модели авторства 
В статье рассматриваются мировоззренческие основы творчества кинорежиссера, определяются ее 

специфика и особая роль в современном культуротворческом процессе. Исследователь рассматривает влияние 
мировоззрения на формирование личности автора и авторской модели в кино. Освещаются актуальные проблемы 
современного кинематографического образования, связанные со становлением художественной индивидуальности, 
предлагаются пути их разрешения, учитывая многофункциональный характер режиссерской специальности. 

Ключевые слова: мировоззрение, творчество, кинематограф, режиссер, автор. 
 
Pogrebniak Galina, candidate of science, professor of National academy of staff of culture and art  
Outlook as a factor of formation model cinematic authorship 
The article deals with the philosophical principles of art filmmaker, determined its specific and special role in to-

day's culture-process. Researcher examines the impact of ideology on the formation of personality of the author and the 
author's model of the movies. Highlights issues of the modern cinematic education associated with the development of 
artistic identity, the ways of solving them, given the nature of the director's multi specialty.  

Key words: outlook, creativity, cinema, director, author. 
 
Осмислюючи сутність світу, людина прагне осягнути його безмежну повноту, знайти в ньому 

своє гідне місце. Пізнаючи себе й накопичуючи буттєвий досвід, створюючи систему власних принци-
пів, ідеалів і цінностей, людська індивідуальність набуває суб`єктивних переконань, в котрих міститься 
домінуючий мотив її ставлення до світу. Світогляд людини формується поступово, що і є основою її 
особистості. При цьому спираючись на світоглядні засади, людина визначає себе як індивіда, демон-
струє особистісні норми мислення та вчинків, свої наміри й устремління, власну життєву позицію. 

Набутий життєвий досвід і різноманітні форми контакту людини зі світом у складному процесі 
його пізнання ̶ розмаїті й можуть бути виражені як через споглядання, так і через предметно-практичну 
діяльність світоперетворення, а саме творчість, зокрема кінематографічну, яка покликана відігравати 
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домінуючу роль у відображенні художньої картини світу. Творчість, вважав свого часу І.Кант, передба-
чена вже самою природою пізнання, адже " в творчій уяві присутній момент довільності, спонтанності, 
вона є корелятом винахідливості. У творчості присутній момент необхідності (споглядання), вона опо-
середковано пов`язана з ідеями розуму, і, відповідно моральним світом" [1, 114]. 

Мистецька діяльність займає чільне місце у задоволенні духовних потреб, підвищенні загаль-
нокультурного рівня та естетичного формування людини. З цією метою використовуються найрізно-
манітніші її форми, серед яких виділяється режисерська діяльність, яка останнім часом набуває уні-
версальних якостей, охоплюючи різноманітні сфери побутування суспільства і є важливим чинником 
як сучасного культуротворчого процесу, так і мистецтвознавчої науки. Зазначимо, що соціокультурний 
феномен будь-якого виду естетичної діяльності, в тому числі і режисури кіно не обмежується вузьким 
колом кінематографічної педагогіки, а сягає проблем формування професійної майстерності кіноре-
жисера з точки зору творчих потенцій його особистості. Отож, усунення суперечностей між загальними 
потребами, які диктує нинішній стан кінематографічної культури, й традиційною системою навчальних 
методів у галузі підготовки професійних кадрів визначає актуальність нашого дослідження. Викорис-
товуючи методи спостереження та теоретичного аналізу, метою свого дослідження автор визначає 
перегляд змісту навчання режисерів кіно, вибору з арсеналу наукових знань саме тих, які необхідні 
для підготовки висококваліфікованих спеціалістів кінематографічної галузі, подальшого прогнозування 
та моделювання їхньої професійної структури. 

Зазначимо, що кінематограф – це передовсім мистецтво кінорежисера, особливо коли йдеться про 
режисера-автора, котрому належить глибоко проникати в буття, його явища, осмислювати і оцінювати їх, 
"виявляючи себе як суб'єкт художньої діяльності" [2, 18] у створенні екранного образу фільму, демонстру-
ючи цілісність усіх його складових частин. Л. Трауберг свого часу зазначав: "Кінематограф з перших днів 
свого розквіту став режисерським. З цього приводу можна сумувати, протестувати, боротися, але така іс-
торія. Однак режисерський кінематограф передбачає наявність режисера! Не оповідача. Автора!" [3, 17]. 

Коли йдеться про кіноосвіту взагалі й підготовку кінорежисерів, зокрема, виникає цілий ряд за-
питань, причиною котрих виявляється не тільки сумна соціально-економічна ситуація, що склалась у 
вітчизняному кіновиробництві. Предметом особливої тривоги є проблема суспільної затребуваності 
режисерських кадрів, художньо-естетична й морально-етична спрямованість їхньої творчості. Важливо 
з якою метою навчаються майбутні фахівці? Які теми, ідеї, думки прагнутимуть донести до глядача? 
Адже "у роботі режисера, – зазначав Л.Кулешов – все повинно бути підпорядковано ідеї, що визначає 
доцільність кожного найдрібнішого кадру" [4, 65], аналіз котрого повинен зводитись до того, з якого 
душевного стану художника він складається і як в результаті впливає на публіку. Адже режисер пови-
нен довіряти глядачеві, а найкраще – "зробити його співучасником творчості, захопити сюжетом твору 
так, щоб він полюбив і повірив героям. Його слід підняти і нести на крилах глибоко правдивих і висо-
коемоційних почуттів режисерської фантазії, щоби перетворившись на мить на художника, він зміг до-
мислити, дофантазувати і виправдати чимало з недомовленого, наміченого режисером" [5, 133].  

Проблема ставлення молодих режисерів до кінодебюту, у разі якщо трапиться диво його фільму-
вати постає не менш важливою. Практика свідчить: часом дебютанти "забувають" (або навмисне роблять 
вигляд), що "першу кінострічку як і наступні, треба ставити так, якби вона була останньою і вимагала, щоб 
їй було віддано все" [5, 147]. Щоправда однієї лише відданості замало аби фільм став мистецьким над-
банням. Отож, одним з головних завдань художніх керівників режисерських курсів має бути зосередження 
уваги на таких поняттях як "актуальність", "кінопошук", "кінокультура", "кінотрадиції? При цьому режисерові 
"не треба думати, що тільки такі твори актуальні, в яких автор узагальнює, показує факти сьогодення; і в 
творах, що показують історичні події, можуть бути близькі і зрозумілі сучасному глядачеві ідеї" [4,66]. Од-
нак які педагогічні методи слід застосовувати, щоби впливати на світосприйняття й світовідтворення інди-
відом дійсності? У який спосіб слід формувати кінематографічне бачення майбутнього фахівця, котрий, 
приміром, не особливо цікавиться світом, не переймається проблемами світоперетворення, але будучи 
надмірно егоцентричним, одержимий ідеєю самовизначення і самовираження за будь-яку ціну? Зазначи-
мо, що за своєю сутністю світогляд є цілісним сприйняттям людиною буття, пошуку нею головних і значи-
мих ціннісних орієнтирів, узагальнюючим осмисленням сенсу життя, виявом вищої форми її самосвідомос-
ті як особистості. При цьому світоглядна позиція митця, його світоглядні орієнтири стають передумовою 
прагнення знайти відповіді на смисложиттєві запитання, є визначальним фактором успішної реалізації 
творчих завдань. З прикрістю слід констатувати той факт, що переважна більшість молодих сучасних ре-
жисерів швидко "зрозуміли як упіймати удачу…з`ясувавши для себе, що самовиразитись простіше, аніж 
розповісти історію. Якщо тобі абсолютно нічого знімати і ти пустий... але при цьому можеш вмовити потуж-
ного оператора фільмувати твоє кіно, використаєш музику Вівальді, то завжди знайдуться кілька осіб, котрі 
скажуть, що це цікаво. А історію розповісти надзвичайно складно" [6, 101]. Здається що постать режисера, 
який вміє "розробити суб'єктивні враження, знайти в них загальнозначуще і дати уявленням свої форми" 
[7, 258] не є нині актуальною в середовищі молодих кінематографістів. 

Парадоксально, але серед значимих проблем вітчизняної режисерської освіти на особливу 
увагу заслуговує навчання вмінню "бачити" фільм на "папері" людини з недостатньо розвиненою 
уявою, небагатою фантазією? Як навчити писати того, хто практично не читає й мало чим цікавиться, 
однак хоче називатись режисером? Адже давно відійшла у небуття як практика так званого "поштуч-
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ного" відбору абітурієнтів, так і обов`язковий віковий критерій, що уможливлював прихід у режисуру 
перш за все дорослих мислячих людей з певним життєвим досвідом, таких, що "добре і глибоко зна-
ють життя" [5, 146] ( і іноді мають першу вищу освіту), системою цінностей, орієнтирів, прагнень і упо-
добань, людей сповнених певних ідей і готових донести їх світові. Такі митці, зазвичай, прагнуть від-
шукати найкращі способи реалізації власних авторських ідей, що на думку П.Г. Гонзага і означає "бути 
гарним художником, відчувати вплив оточуючих предметів і вміти передавати це іншим – визначає 
художника-поета, знайти причини їх впливу – свідчить про наявність художника-філософа" [8, 153]. 
Розкрити суть, відчути, оцінити все назване вище – означає бури режисером-автором. 

Нині вищі навчальні заклади в Україні поставлені в такі умови, що змушені вдаватись до "ва-
лового" випуску режисерських кадрів, набираючи на курс мало не до тридцяти осіб, більшість з яких 
тільки роблять вигляд, що навчаються, бо ж зараховані на контрактній основі й вважають себе студен-
тами "привілейованої касти", що ніби дозволяє їм часом ігнорувати навчальний процес. "Режисер по-
винен знати собі ціну, – зазначає Е.Рязанов, – але ні в якому разі не переоцінювати власну персону і її 
значення" [9, 75]. Однак, амбіційні хлопці та дівчата наївно сподіваються приховати відсутність талан-
ту і вміння чи здатність наполегливо працювати фактично купленим дипломом. 

Отож, як таких студентів навчити відчувати і відображати специфічний духовний рух і своєрідне 
прагнення, "муку матерії" [10, 11], розкладати її на кадри, примножувати засобами монтажу і при цьому 
намагатись перетворити перегляд свого фільму в акт плідної співтворчості митця і глядача? Адже ніхто, 
приміром, не вчив видатного американського режисера Девіда Уорка Гріффіта. Він опановував знання са-
мостійно. Однак робив це у такий спосіб, що під впливом кіномайстра, "освіченої людини і вдумливого лю-
бителя читання, актори стали навіть надмірно захоплюватися науковими дослідженнями і філософією" 
[3, 19]. Свого часу П.Лафарг зазначав, що "філософствування – відмітна риса людини, відрада її розуму" 
[11, 237]. В цьому зауваженні фіксується потреба, що коріниться в мисленні будь-якої людини, тим більше 
кінорежисера. Але вона може існувати, або як потенційна, або як така, що проявляється у нерозвинутому 
вигляді, в повсякденній свідомості, а не тільки як усвідомлена потреба. Для митця вона завжди актуальна. 

Не менш важливим щодо освіти режисера є і запитання про те, для якої аудиторії зніматиме 
свою першу, не дипломну стрічку молодий режисер? О.Герман, один з найбільш послідовних і загад-
кових представників авторського кіно, пригадував розмову з початкуючим митцем, запитавши, для ко-
го той фільмує кіно. На що отримав відповідь: "для себе". Однак майстер впевнений, що "для себе не 
можна навіть прозу писати, вірші. Навіть лист. Тим більше кіно. Коли знімаєш фільм, ти робиш це для 
когось, нехай це будуть нечисленні люди: якісь друзі… улюблені жінки, але все одно адреса повинна 
бути ... Якщо робиш фільм для себе ... Тоді вже і не демонструй ніде" [6, 102]. 

Як же розпізнати та максимально точно визначити режисерський потенціал абітурієнта? Адже 
педагогічна практика часом свідчить, що саме той абітурієнт, який продемонстрував на вступних іспи-
тах досить скромні мистецькі дані, має значний потенціал, прагне і демонструє здатність до самовдос-
коналення в процесі навчання й поступово залишає далеко позаду тих однокурсників, котрі на фахо-
вих випробуваннях начебто й виграшно зарекомендували себе, однак згодом так і не виявили 
здібностей до навчання, не стали спроможними до саморозвитку. 

Для визначення режисерського потенціалу існує низка емпіричних та експериментальних кри-
теріїв, основними з яких повинні стати інтелектуальний, морально-етичний, художньо-естетичний, 
психофізіологічний, комунікативний. На наш погляд, провідним у відборі майбутніх кінорежисерів по-
винен стати саме критерій, що засвідчує рівень інтелекту, загальну ерудицію абітурієнта, здатність до 
накопичення знань, оскільки як зазначав ще О.Довженко зняти фільм "розумніший" за себе поки ще 
вдалось нікому, не кажучи про просвітницьку функцію кінематографа, котра покладена на розумного 
митця. На думку ж Л.Трауберга "однаково погані – брязкання знаннями і кокетство невіглаством" 
[3,98]. Ми в свою чергу зазначимо, що посилення аналітичного, інтелектуального начала в художній 
творчості надає відносинам між мистецтвом і філософією нової якості – зв`язки між ними стають все 
більш оголеними і філософська думка чи проблема досить часто виявляється об`єктом художнього 
зображення. Приміром може слугувати хоча б основний предмет філософського пізнання – система 
відношень "людина і світ". Адже відтворювана мистецтвом художня картина світу, котра утворюється 
як результат складної і неоднозначної взаємодії численних образів, характерів, творів завжди знахо-
диться в тому чи іншому більшому чи меншому зв`язку з тими концепціями, які склались у філософії. 
До того ж у процесі зображення теми "Людина і Світ" зростає інтелектуальна наповненість мистецтва, 
підсилюється роль авторського начала у висвітленні філософської тематики. При цьому актуальною 
залишається думка О.Довженка про те, що авторам фільмів "слід з повагою ставитися до розуму гля-
дача. Головний же недолік наших кінокартин у тому, що творці немов би не бажають рахуватися з ви-
соким інтелектуальним рівнем нашого народу" [12, 403].  

Важливим критерієм у відборі здобувачів режисерського фаху, на який на вступних іспитах до 
вищого навчального закладу, зазвичай, не звертають уваги є тестування морально-етичних якостей 
абітурієнтів, що базуються на усвідомленні ними таких понять, як добро, честь, гідність, совість, со-
ром, відповідальність, порядність, повага, толерантність, любов до ближнього, самосвідомість, націо-
нальна свідомість. На думку Е. Рязанова душа режисера "зобов`язана бути не тільки відкритою доб-
роті…, але й творити її" [9,75]. Отож, про який виховний статус фільму можна вести мову, коли його 
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автор (нехай потужна особистість, непересічна індивідуальність) не тільки не наділений вказаними 
якостями, але й має про них приблизне уявлення? Чи можуть нині молоді режисери висловити своє 
творче кредо так, як це зробив фундатор українського авторського кіно О.Довженко: "Я пристрасно 
мріяв про добро… мені здавалось, що я народився для того, щоби принести людям багато добра. Я 
вірив, що здійсню це в кіно…" [12, 441]. 

Теоретично та й практично можна навчити студента відтворювати екранними засобами образ 
світу, картину світу. Однак важливим є той фактор, що специфіку названих понять, в основі яких ле-
жить своєрідний остов уявлень про світ – світоглядна модель – визначає обов`язкова залежність від " 
призми, через яку здійснюється світобачення" [13,55] митця, в якій задіяні усі сфери й рівні його свідо-
мості, від різноманітних процесів сприйняття, відчуттів, уявлень до найвищої форми його психічної 
діяльності – національної свідомості. А тому створення навчальних програм, котрі би обов`язково 
включали національну складову і послідовно стимулювали студентів режисерських спеціальностей до 
"усвідомлення національної основи художніх творів і емпатійно-емоційного ставлення до національної 
сутності художніх образів; проведення в процесі навчання художніх паралелей між творами в різних 
видах мистецтва за національно-стильовими ознаками"[14,183], а також активного стимулювання сту-
дентів до глибоко усвідомленого відтворення національних ознак засобами кіно у власній творчості, 
безсумнівно, дало би позитивний результат.  

Зважаючи на те, що світоглядний вплив кінематографа в значній мірі залежить від того, наскільки 
глибоким є проникнення митця у суспільні явища й внутрішній світ людини, а також діалектичної єдності 
художнього сприйняття ним дійсності, що є "основою й першоджерелом творчості, моделлю" [15,18], у се-
лекційному процесі як абітурієнтів режисерських спеціальностей, так і подальшому навчанні студентів слід 
особливої уваги надавати їх розумінню і вмінню відображати кінематографічними засобами не тільки естетичні 
категорії "огидне", "потворне", "низьке", "трагічне", але й "піднесене", "прекрасне", "героїчне", "гармонічне". 
Мета й завдання художньо-естетичних і технічних засобів в кіно – неподільні, оскільки відомо, що саме 
"досягнення кінотехніки лежали в основі багатьох художніх відкриттів" [16, 86]. Свого часу О. Довженко за-
питував: "Чи може бути прекрасною багнюка? Так. Хіба глина великого скульптора не багнюка? Яка ж вона 
велична ця безмежна гладінь намитого мокрого мулу!" [11, 294]. 

Важливим моментом у професійному відборі здобувачів режисерського фаху має бути і 
обов`язкове врахування психофізіологічних особливостей "молодого обдарування". Чільне місце в 
цьому ряді повинна займати, але не займає, оцінка типу нервової системи абітурієнта, оскільки режи-
серська професія за своєю суттю диктаторська й вимагає демонстрації певних вольових якостей. Не 
слід залишати без уваги спроможність тонкого емоційного сприйняття здобувачем навколишньої дійс-
ності, що може виступати певною запорукою формування майбутнім режисером емоційно-художньої 
виразності фільму. Режисерський фах вимагає від кожного, хто має бажання ним оволодіти, й дужого 
здоров`я, неабиякої витривалості, вольових якостей, а головне терпіння. Адже "постановка фільму – 
процес, що триває рік і більше й треба вміти розподілити на увесь період творчий запал, примусити 
себе терпеливо чекати…" [9, 75].  

Виявлення комунікабельних здатностей та розвиток комунікативних навичок чи не найбільша 
прогалина в сучасній вітчизняній освіті кінорежисера. Хоча щось, що віддалено нагадує комунікативну 
методику у вихованні студентів режисерських спеціальностей, жевріє в практиці мистецьких вишів і 
торкається поняття "комунікація" як своєрідного двостороннього обміну інформацією "викладач-студент", 
"студент-студент". Однак, це не завжди дає позитивний результат, бо часом зводиться до такого: "Я 
знав режисерів, котрі по тридцять років розбирали перед учнями надбання й недоліки двох-трьох сво-
їх загалом вдалих фільмів, здобутки ставали планетарними, прорахунки – дрібницею. Це, звісно, не 
відноситься до С.Ейзенштейна, в книгах якого розбір власних шедеврів зроблений з неупередженістю 
хірурга" [3, 22]. Загалом таке навчання начебто і має на меті індивідуалізацію як умову навчання мис-
тецтву режисури й часом впливає на формування його авторської моделі, що передбачає виявлення 
(за Е.Пасовим) індивідуальних властивостей студентів й індивідуальну індивідуалізацію, визначення їх 
суб'єктних властивостей і суб'єктну індивідуалізацію, окреслення особистісних властивостей і особис-
тісну індивідуалізацію [17]. При цьому слід зважити на думку Вс.Пудовкіна, котрий давав таку оцінку 
режисеру-автору: "Кожен художник індивідуальний, його твір пов'язаний з суб'єктивними думками, по-
чуттями. Але художник не має права будувати свій твір на тому, що йому "здалося" цікавим чи важли-
вим. Не все приватне є важливим і цікавим" [18, 11]. 

Специфічною складовою режисерської професії є вміння організовувати творчий про-
цес,керуючи величезною кількістю креативних спеціалістів. Однак чи навчають у вишах майбутніх фа-
хівців організовувати, управляти, керувати колективом знімальної групи, більше того, чи намагаються 
при відборі ще тільки абітурієнтів виявити їх здатність встановлювати й підтримувати контакти з інши-
ми людьми, а саме комунікативну компетентність? Незважаючи на те, що заявлена в освітньо-
кваліфікаційній характеристиці комунікативна функція режисерського фаху вважається однією з прові-
дних, мало хто у вищій школі надає їй належної уваги в оволодінні ремеслом. Майбутніх кінорежисерів 
не вчать елементарному – доброзичливості в роботі з творчим колективом, не викладають стратегію 
відкритого, діалогічного, рольового, міжособистісного спілкування, що передбачає вміння слухати і 
виявляти готовність враховувати позиції інших заради спільної справи – якісного кінопродукту. Адже 
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"режисерові не потрібно бути генієм, котрий нікого і нічого не помічає. Не слід стояти осторонь колекти-
ву, а тим більше над ним. Для творчого колективу режисер повинен бути авторитетом, котрий грунтуєть-
ся не на високому посадовому положенні, а здобувається працею, знаннями, величезною любов'ю до 
мистецтва. Кінорежисеру слід користуватися усіма способами зближення зі знімальною групою" [5, 155]. 

Як наслідок, молоді креативні харизматичні кінорежисери не здатні в роботі над кінопроектом 
обирати вірну стратегію і тактику спілкування з творчими партнерами, роблячи передчасні висновки за 
відсутності достатнього числа фактів; за відсутності уваги й належного інтересу не можуть порозумі-
тись з не менш талановитими колегами; занадто замкнуті, зосереджені на собі й схильні безапеляцій-
но відкидати все, що хоч якось суперечить власним поглядам, залишаючись при цьому недостатньо 
переконливими; часом неспроможні здійснювати об'єктивний аналіз виробничих ситуацій, проблем на 
знімальному майданчику, попереджувати небажаний розвиток подій. 

Підводячи підсумок, слід зазначити, що методологічне обґрунтування сучасної режисерської 
освіти мало би включати, але не включає системність поєднання способів освоєння як дійсності, так і 
кіномистецтва, виявом чого слід вважати цілісність світоглядних і емоційних, інтелектуальних і раціо-
нальних, свідомих і підсвідомих, індивідуальних і особистісних, естетичних і етичних, об`єктивних і 
суб`єктивних, комунікативних принципів мистецького навчання, дотримання яких сприятиме ефектив-
ності підготовки спеціаліста кінематографічної галузі. З огляду на сказане, навдивовижу актуальною 
виглядає нині думка, висловлена більше п`ятдесяти років тому: "В більшості картин молодих авторів, 
незважаючи на їх здібності, ми бачимо елементи приреченості, похмурості, погоню за кадром заради 
кадру, за ракурсом заради ракурсу. Однак глибокої думки, великої і певної мети у режисерів немає. 
Майстерністю вони володіють погано, бракує й культури ..." [5,21]. То ж хотілося сподіватись, що з ча-
сом зміняться підходи у вихованні режисерських кадрів, фільми котрих були би конкурентноспромож-
ними на міжнародному ринку.  
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АКТУАЛІЗАЦІЯ ЕРГОНОМІКИ В КОНТЕКСТІ ДИЗАЙН-ДІЯЛЬНОСТІ 
 
Технічний прогрес, впровадження нових технологічних процесів, централізація і керування великими 

комплексами з визначанням засобів оптимальної взаємодії людини та середовища життєдіяльності визначили 
актуальність ергономіки, зокрема в контексті розвитку дизайн-діяльності. Одне з найважливіших завдань проекту-
вання знарядь праці та інших промислових виробів, предметного оточення людини полягає в оптимізації процесів 
використання їх людиною. Ергономіка розглядається як природно-наукова основа дизайну. Вона забезпечує ди-
зайнерів, проектувальників, інженерно-технічних фахівців, архітекторів знаннями законів формування і зміцнення 
людської діяльності. Саме тому ергономічне забезпечення дизайн-проектування об’єктів предметного середови-
ща є логічною і в багатьох випадках пріоритетною складовою формування предметного світу. 

Ключові слова: ергономіка, дизайн, людський чинник, оптимізація, діяльність.  
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ландшафтного искусства Национальной академии руководящих кадров культуры и искусств 
Актуализация эргономики в контексте дизайн-деятельности 
Технический прогресс, внедрение новых технологических процессов, централизация и управление круп-

ными комплексами с определением средств оптимального взаимодействия человека и среды жизнедеятельности 
определили актуальность эргономики, в том числе в контексте развития дизайн-деятельности. Одна из задач 
проектирования орудий труда и других промышленных изделий, предметного окружения человека заключается в 
оптимизации процессов их использования человеком. Эргономика рассматривается как естественно-научная 
основа дизайна. Она обеспечивает дизайнеров, проектировщиков, инженерно-технических специалистов, архи-
текторов знаниями законов формирования и укрепления человеческой деятельности. Именно поэтому эргономи-
чное обеспечение дизайн-проектирования объектов предметной среды является логичной и во многих случаях 
приоритетной составляющей формирования предметного мира. 

Ключевые слова: эргономика, дизайн, человеческой фактор, оптимизация, деятельность. 
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of Culture and Arts 
Actualization ergonomics in the context of design 
Further technical progress of mankind, implementation of new processes, centralize and manage large complex 

with determining the optimal means of human interaction and the entire habitat identified the relevance of ergonomics, 
particularly in the context of design – business. One of the most important design tools pryasi wither. Other industrial 
products, total human environment objective is to optimize processes using them is a man. Ergonomics and design 
enable the creation of tools, processes and environments that enable better meet the challenges of human development, 
human health and the environment of life in all its manifestations. Ergonomics is an essential research – part of the 
project design – activities and cooperation designer and ergonomists interdependent and organic. Ergonomics is seen as 
a natural – scientific basis for design. Ergonomics provides designers, designers, producers, engineers – technicians, 
architects knowledge of the laws of the formation and strengthening of human activity. That's why ergonomic design 
software – any design – which objects subject environment is logical and in many cases a priority component forming the 
material world that surrounds. 

Key words: ergonomics, design, human factors, optimization activities. 
 
Діяльність людини в сучасних умовах неможливо зрозуміти, дослідити та удосконалити, не ви-

вчаючи її у взаємодії з функціонуванням технічних засобів, що оточують людину в предметному сере-
довищі і за допомогою яких люди вирішують ті чи інші завдання щодо різноманітних видів діяльності, 
насамперед трудової. Технічний прогрес загострив проблему узгодження технічних засобів та техно-
логічних процесів, централізації і керування великими комплексами з визначенням умов і засобів оп-
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тимальної взаємодії людини та всього предметного оточення. Створення нових технічних засобів та 
впровадження нових технологічних процесів об’єктивно створило нове середовище для людства, яке 
в більшості є поєднанням штучних та природних умов, а інколи взагалі тільки штучного середовища. 
Тобто подальший технічний прогрес людства поставив перед проектною культурою питання актуалі-
зації такої категорії, як система "людина-машина-виробниче середовище" в контексті проблем ство-
рення нових машин і сучасного предметного наповнення середовища життєдіяльності людини. 

Комплексний системний підхід щодо вивчення всього кола проблем з цього приводу свого часу 
став методичною основою зародження нової галузі знань – ергономіки. 

Мета статті – обґрунтувати актуальність подальшого розвитку ергономіки в контексті дизайн-
діяльності. 

Формування ергономіки і подальший розвиток відображає в першу чергу потреби виробництва, 
вимоги щодо формування сучасного предметного середовища, оптимального асортименту промисло-
вої продукції, які задовольнять всі групи споживачів, що забезпечується за рахунок синтезу досягнень 
соціально-економічних, природничих та технічних наук. 

Ергономіка пов’язана з усіма науками, предметом дослідження котрих є людина як суб’єкт 
праці, соціально-культурних відносин, спілкування, пізнання. 

Координація робіт у галузі ергономіки в СРСР здійснювалась ВНДІ технічної естетики (ВНДІТЕ) і ха-
рактеризувалась інтенсивною розробкою теоретичних і методологічних проблем на основі впровадження 
системного підходу. Система ВНДІТЕ, крім головного інституту, мала ще десять філій в різних містах держа-
ви, а ергономісти в цих інститутах технічної естетики виконували наукові та проектні розробки в тісній спів-
праці з дизайнерами. Крім того, в державі реалізувались програми, мета котрих – за рахунок впровадження 
результатів ергономічних досліджень сприяти процесу удосконалення цілих галузей промисловості. 

Вже в 70-ті роки ХХ століття почали відчутно розширюватися та актуалізуватися проблеми ер-
гономічної діяльності щодо науково-методичного спрямування, а також проектних робіт саме в процесі 
інтенсивної та ефективної співпраці ергономістів та дизайнерів. 

Проблеми співпраці дизайнерів та ергономістів, специфіка мислення, термінологічні усклад-
нення в процесі діалогу творчого тандему, різноманітність аргументації і пріоритети проміжних етапів 
пошуку щодо проектної ситуації, професійна рефлексія на етапах проб лематизації – все це спонукало 
авторів запропонувати визначений зміст роботи, що передбачало виділення та осмислення тем та 
проблем, які є актуальними в середовищі фахівців, що співпрацюють з ергономістами і мають свідомо 
впроваджувати ергономічні дослідження та проектні ідеї. Ергономіка – це науково-практична дисципліна, 
яка вивчає функціональний стан, діяльність людини, знаряддя та засоби її діяльності, довкілля в процесі 
їхньої взаємодії з метою забезпечення ефективності, безпеки та комфортності життєдіяльності людини. 
Метою ергономіки є підвищення ефективності та якості діяльності людини в системі "людина-машина-
предмет діяльності-середовище" та оптимізація предметного середовища щодо забезпечення комфорт-
них, якісних і безпечних умов життєдіяльності людини. Наука взаємодії людини з штучним предметним 
оточенням має різні назви і деякі змістовні відмінності: інженерна психологія, наука про людський фактор, 
врахування людських факторів в техніці, технічна психологія, біомеханіка, нарешті – ергономіка. 

Не можна не погодитись з твердженням видатного американського фахівця Персі Хілла, який 
наголошує, що, мабуть, перша відома робота з інженерної психології належить генію людства Леона-
рдо да Вінчі. Саме він досконало вивчив будову тіла людини, зробив детальні малюнки анатомії з усі-
ма елементами мускулатури, пропорціями людського тіла. Саме він фактично заклав початок, зокре-
ма, такої науки, як біомеханіка, коли винайшов діючу модель з мідного дроту, що імітує тіло людини. 

Людина у всі часи намагалась удосконалювати як знаряддя праці, так і все предметне напов-
нення середовища життєдіяльності. Ці тенденції реалізуються завдяки створенню речей зручних і та-
ких, що відповідають естетичним, художнім вподобанням суспільства на основі технології і матеріалів, 
притаманних рівню розвитку виробничих відносин, соціально-культурних вимог сучасності. Водночас 
розвиток технічних засобів, зокрема виробництва, створив умови удосконалення військової техніки. 
Досконалість та ефективність будь-якої машини (від ручного інструменту до найскладнішої автомати-
зованої системи керування) залежить від надійності і коефіцієнта корисної дії, а також здатності спо-
живача (оператора) в оптимальних умовах керувати цим технічним засобом. 

У роки Другої світової війни сформувались міждисциплінарні дослідження щодо оптимізації 
умов діяльності людини та виявлення граничних його можливостей. Наприклад, в ці часи, зокрема 
психологія, вперше прийняла участь в розробці новітньої військової техніки, де виникла потреба знач-
ного підвищення вимог до психічних властивостей споживача (оператора, користувача). 

Актуалізація вивчення людського фактору зумовила збагачення і розширення сфери дослі-
дження інженерної психології і взагалі використання результатів досліджень медико-біологічних, пси-
хологічних і соціально-економічних наук щодо рішення визначених питань розвитку техніки. 

Термін "ергономіка" (греч. еrgon – робота + nomos – закон) був прийнятий в Англії в 1949 році, 
коли було створено Ергономічне дослідне товариство. Вчені організатори цього об’єднання були пе-
реконані, що спільна робота вчених суміжних наукових дисциплін дозволяє досягати кращих більш 
оптимальних результатів. В цьому їх переконували досвід, зокрема спільної роботи фізіологів, психо-
логів, анатомів, інженерів і дизайнерів саме в роки Другої світової війни. 
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Назва "ергономіка" як інтегрована галузь знань здатна була об’єднати напрями діяльності, що роз-
вивались незалежно одна від одної, наближали і спонукали до співпраці фахівців різних спеціальностей. 

Відомо, що ергономіка виникла на визначеному етапі технічного прогресу як об’єктивна умова 
щодо рішення важливих проблем тогочасного виробництва. Розвиток техніки, її удосконалення, необ-
хідність приймати та обробляти значний обсяг інформації людиною, необхідність контролювати в умо-
вах механізованого та автоматизованого виробництва великої кількості одночасно діючих процесів і 
таке інше – все це призводить до збільшення навантаження на нервову систему оператора, що різко 
зменшує надійність людини як елемента керування. 

Для виникнення ергономіки необхідний був високий рівень розвитку психології, фізіології, гігіє-
ни праці й анатомії, рівень, без якого неможливо було б рухатися далі в пізнанні закономірностей тру-
дової діяльності людини. Передумови ергономіки формувалися в ході розвитку не тільки наук про лю-
дину, а й технічних наук. 

Ергономічний напрям досліджень своїм корінням сягає витоків наукової організації праці, заро-
дження якої зазвичай пов’язують з ім’ям американського інженера Ф. Тейлора. Навіть в таких високо-
розвинених країнах, як Англія і США, підприємцям вдалось використовувати продуктивні сили робітни-
ків лише на 20%. Американський інженер запропонував вивчати рухи робітників, щоб найкращим 
чином комбінувати їх для кожного виду роботи. 

Запропонований Ф. Тейлором погодинний аналіз як метод вивчення робочих рухів дозволив 
вибирати найбільш раціональні з точки зору економії часу способи виконання операцій та їх елементів. 

З низки причин Ф. Тейлор був далекий від фізіологічного і психічного аналізу трудового проце-
су. Він не виходив з теоретичних основ, а обмежувався відбором раціональних елементів з числа ем-
пірично знайдених, що застосовувалися тими працівниками, за якими він спостерігав. 

Одна з перших плідних спроб психофізіологічного вивчення трудових прийомів та робочих ру-
хів була зроблена учнем Ф. Тейлора Ф. Джільберто. Його принцип економії робочих рухів широко за-
стосовується у вирішенні задач раціональної організації праці, характеризується відбором їхніх рухів 
найбільш коротких і таких, які вимагають мінімальних зусиль. 

Отже, напередодні Першої світової війни моторно-часовий аналіз був введений в практику ор-
ганізації праці як важливий засіб вивчення і раціоналізації методів роботи. 

Перша світова війна і пов’язаний з нею швидкий розвиток військової промисловості породили 
низку складних і непередбачених проблем, що стосувалися умов праці та здоров’я робітників. 

Під час Другої світової війни був даний потужний поштовх науковим дослідженням, спрямованим 
на виявлення оптимальних умов діяльності людини, а також її граничних можливостей. Це виникло тому, 
що складна військова техніка, яка надходила на озброєння армій, часто не могла ефективно використовува-
тися, тому що вимоги до обслуговуючого персоналу перевищували психофізіологічні можливості людини. 

Розвиток ергономіки в СРСР характеризувався достатньо інтенсивною розробкою теоретичної 
і методологічної проблематики, що реалізується як в теорії, так і в практиці. Координація робіт у галузі 
ергономіки здійснювалась у Всесоюзному науково-дослідному інституті технічної естетики (ВНДІТЕ). 
Вже в часи незалежності України проводилась робота з відповідної адаптації основних нормативних 
документів з дизайну та ергономіки на рівні ДСТУ. Розробник Національний науково-дослідний інсти-
тут дизайну Мінекономіки України як спадкоємець Київської філії ВНД технічної естетики, зокрема: 

– ДСТУ 3899-99 Дизайн і ергономіка. Терміни та визначення. 
– ДСТУ 3963-2000 Дизайн і ергономіка. Класифікація і номенклатура дизайнових та ергономіч-

них показників якості побутових машин та приладів. 
Відтак створення нових машин та розробка нових технологічних процесів стали основним під-

ґрунтям і стимулом формування нового середовища для людини. Іноді це середовище являє собою 
поєднання природних і штучних умов, іноді повністю являється штучним. Тому, коли створюється нова 
машина, мова повинна йти не просто про машини як таку, а про систему "людина – машина – вироб-
ниче середовище". Комплексний, системний підхід до вивчення цих проблем став методологічною ос-
новою зародження нової галузі знання – ергономіки. Зрозуміло, в тій чи іншій мірі вказані проблеми 
ставилися і раніше, деякі з них знаходили відповідне рішення в дослідженнях психології, фізіології та 
гігієни праці. У ході цих досліджень посилювалося взаємодія цих наук, виникла необхідність взаємо-
проникнення деяких з них, наприклад, фізіології і психології праці. 

Вивчення та проектування систем "людина – машина – виробниче середовище" створили пе-
редумови для об’єднання технічних дисциплін і наук про людину та її трудову діяльність, зумовили 
появу нової психофізіологічної проблематики. Ергономіка склалася на стику психології, фізіології, гігіє-
ни праці та технічних наук. Всі вони, за винятком технічних наук, вивчають один і той самий об’єкт, але 
при цьому розглядають людину праці з різних точок зору і користуються для цього різними методиками. 

У дослідженні проблем розвитку сучасного виробництва і управління ним, підвищення його 
ефективності всезростаючу роль відіграє комплекс наук про людину. Формування ергономіки відобра-
жає потреби суспільного виробництва в синтезі досягнення соціально – економічних, природничих і 
технічних наук стосовно завдань дослідження та проектування трудових процесів.  

Предметом наукового дослідження в галузі трудової діяльності стає не техніка сама по собі, не 
тільки людина як суб’єкт виробництва, а й злагодження її фізичних і психічних можливостей, естетич-
них смаків та інших соціальних якостей з властивостями сучасних технічних систем. 
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Отже, виникнення ергономіки в першу чергу пов’язано з розвитком протиріч всередині саме 
техніки праці, вона функціонує в єдиній системі з людиною і має розвиватися за законами його праці. 
Ергономіка вносить певний внесок у здійснення багатопланової і довгострокової програми переходу 
від техніки безпеки до безпечної техніці. Одночасно з цим використання досягнень ергономіки дозво-
ляє суттєво підвищити привабливість праці. Тенденції розвитку ергономіки призводять до необхідності 
просування розроблюваних нею методів і критеріїв до будь-якої сфери людської діяльності як на ви-
робництві, так і в побуті і в загалі в предметному середовищі. Предметна сфера вивчення і проекту-
вання в ергономіці розширюється і за рахунок включення різних об’єктів, що формують предметно-
просторове середовище життєдіяльності людей, в тому числі літніх людей та осіб з фізичними вадами. 
Ергономіка в тісній співдружності з дизайном забезпечує високі споживчі властивості цих виробів та 
об’єктів, їх гарний зовнішній вигляд і підвищену зручність експлуатації. 

Для сучасного етапу розвитку ергономіки особливого значення має осмислення питання про 
взаємозв’язок її предмета з предметами суміжних наук. Це є важливим не тільки з точки зору форму-
вання концепції ергономіки як науки і виявлення конструктивних шляхів її формування, а й у плані ви-
рішення практичних завдань організації відповідних наукових досліджень, а також ефективного вико-
ристання їх результатів у різних сферах діяльності. Ергономіка взаємодіє з суспільними, природними і 
технічними науками. Процес формувань ергономіки здійснюється в контакті з багатьма сферами нау-
кової практичної діяльності. 

Логіка розвитку ергономіки усе тісніше пов’язує її з соціологією і передусім соціологією праці, 
якій відводиться роль у реалізації комплексного підходу до вивчення трудової діяльності (характер і 
зміст праці, співвідношення стимулів і факторів задоволення працею, соціальні аспекти раціональної 
організації праці і т.д.). Інтегративність ергономіки як дисципліни визначається тим, що вона оперує 
даними, отриманими в інших науках і трансформує їх, розробляючи свої вихідні уявлення щодо роз-
робки загального поняття людино-машинної системи та відповідної мови її опису як єдиного цілого з 
врахуванням термінології і понять згаданих окремих наук. 

Ергономіку цікавить передусім функціональна структура СЛМ, обумовлена становищем і роллю 
людини в системі, внутрішні зв’язки цієї системи і взаємодія з середовищем, тоді як психологія, фізіоло-
гія і гігієна праці зосереджують свої наукові інтереси на вивченні і моделюванні окремих складових на-
званої системи та їх взаємодії з іншими її елементами. Ергономіка не може не цікавитися вивченням 
окремих елементів системи, як психологія, фізіологія і гігієна праці не можуть обійти увагою зв’язок до-
сліджуваних ними елементів системи з іншими складовими і системою в цілому. Ергономіка не скасовує 
і не підміняє досліджень, котрі проводяться у сфері фізіології, гігієни і психології праці, а спираються на 
них, синтезує їх досягнення. Ергономіка використовує результати і стимулює визначення оптимальних 
характеристик робочого процесу. Вивчаючи вплив факторів навколишнього виробничого середовища на 
якість професійної діяльності, ергономіка стимулює розробку певних проблем гігієни праці. Крім того, 
ергономіка вносить істотний внесок у розробку норм, засобів і заходів, спрямованих на попередження 
шкідливих дій різних факторів навколишнього виробничого середовища на людину. 

Важливе значення для ергономіки має встановлення тісних зв’язків з психогігієною, яка розро-
бляє наукові основи оздоровчих заходів щодо психічного здоров’я людей з метою профілактики за-
хворювань. Тобто ергономіка покликана заповнити відсутню ланку в міждисциплінарних дослідженнях 
людини в трудовій діяльності. Сприяючи розвитку комплексного підходу до вивчення трудової діяль-
ності, ергономічні дослідження забезпечують розробку визначених "прогалин" між окремими науками, 
що вивчають людину в галузі трудових процесів. 

Ергономіка не може розвиватися поза зв’язками з анатомією людини, наукою про форму і бу-
дову окремих органів і організму в цілому. Особливий інтерес для ергономіки представляють дослі-
дження взаємозв’язку і взаємної обумовленості морфологічних, біохімічних і психічних характеристик 
людини. Комплексний підхід до вивчення і проектування діяльності людини зумовлює тісні і багато-
планові відносини ергономіки з психологією. Ергономіка пов’язана з багатьма галузями психології: 
психологією праці та інженерною психологією, авіаційною та космічною психологією, соціальною пси-
хологією і психологією особистості, військовою та педагогічною психологією. Будучи пов’язаною з со-
ціологією праці, професійною педагогікою, фізіологією і гігієною праці, функціональною анатомією і 
дизайном, психологія і інженерна психологія підготувала широку наукову базу для виникнення ерго-
номіки. Як галузь психології інженерна психологія розглядає тільки певні аспекти взаємодії людини і 
машини, і в цьому відношенні вона одночасно виступає одним з розділів ергономіки, в завдання якої 
входить комплексне вивчення різних аспектів взаємодії людини і машини, людино-машинної системи і 
середовища.  

Інженерна психологія за часом свого виникнення в нашій країні безпосередньо передувала по-
яві ергономіки. Вона також прагнула до комплексності врахування людських чинників і досить швидко 
переросла рамки власне психологічного аналізу трудової діяльності. На початку свого розвитку інже-
нерна психологія вирішувала найбільш гострі й актуальні проблеми організації діяльності операторів 
СЛМ зі засобами автоматизації. 

Природно, що ергономіка при розробці вимог з врахування людських чинників у техніці повною 
мірою спирається і використовує результати новітніх інженерно-психологічних досліджень. Так само 
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це стосується інших наук про працю та трудову діяльність. Ергономіка і наукова організація праці опе-
рують різними одиницями аналізу трудової діяльності, для визначення яких іноді використовуються 
однакові терміни. У ергономіці прийнята схема одиниць аналізу діяльності, що розвивається у психо-
логічній науці: окрема діяльність, дія й операція. Діяльність спрямовується мотивом, за яким завжди 
стоїть потреба суб’єкта. Мотив не тільки спонукає діяльність і її спрямованість, а й, що дуже важливо, 
надає діяльності певний особистий сенс щодо наукової організації праці. Одиницями аналізу трудово-
го-процесу є операції, прийоми, дії та рухи. 

Ергономіка і НОТ – дві самостійні, але органічно взаємопов’язані сфери наукової та практичної 
діяльності. Отже, вивчення і проектування фахівцями ергономіки в тісній співпраці з вищезгаданими 
фахівцями інших галузей діяльності створили відповідні передумови для об’єднання, зокрема дизай-
ну, технічних дисциплін і наук про людину та її трудову діяльність, а як результат зумовили появу ши-
рокого спектру відповідних науково-дослідних задач: 

1. Розробка основних принципів створення бази ергономічних даних, методів технічних і про-
грамних засобів щодо всебічного врахування людського чинника, в першу чергу в виробництві та сис-
темах керування. 

2. Визначення функціональних особливостей різновидів професійної діяльності менеджерів рі-
зного рівня, операторів, диспетчерів у системах автоматизованого керування, робітників масових 
професій. 

3. Розробка ергономічних вимог щодо організації робочих місць, створення інформаційних за-
собів і засобів керування, а також проектування предметно-просторового середовища різноманітного 
функціонального спрямування. 

4. Розробка завдань щодо опису характеристик людини як компонента автоматизованої систе-
ми, зокрема: 

- процесів сприйняття інформації, пам’яті, прийняття рішень, проблем мотивації, готовності до 
діяльності, стресу, колективної діяльності операторів; 

- проблеми втомлюваності, монотонності операцій, перцептивного і інтелектуального наван-
таження, умов праці; 

- впливу чинників предметного навколишнього середовища, а також врахування біомеханіч-
них і фізіологічних чинників. 

5. Завдання системного характеру щодо розподілу функцій між оператором і технічним засо-
бом (машиною), розробки процесів підготовки операторів (відбір, тренування). 

6. Завдання проектування нових засобів діяльності щодо взаємодії людини і машини, а саме: 
візуальні та слухові індикатори, органи керування, нові інструменти і прилади, а також спеціальні вхід-
ні системи електронно-обчислювальних машин. 
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У статті з точки зору місця проведення розглядаються бали як урочисті громадські заходи з обов’язковою 

танцювальною програмною складовою. Локації балів диференційовано на дві основні групи: приватні помешкання 
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Локации проведения балов 
В статье в контексте мест проведения рассматриваются балы как торжественные общественные мероп-

риятия с обязательной танцевальной программной составляющей. Локации балов дифференцированно на две 
основные группы: частное жильё и публичные места. Локации также могут быть под открытым небом или в архи-
тектурных объектах. Анализ проведен на примерах балов в Украине, царской России и Франции.  
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Places for balls to be held 
In this article, balls are treated as grand social events with compulsory dance program components, based on 

the place they are being held. Locations of balls are differentiated into two main groups: private mentions and public 
places. Locations can also be located outdoors or in architectural objects. Analysis has been conducted based on 
examples from history and present balls in Ukraine, Tsarist Russia and France. 
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З середини 90-х років ХХ ст. бальна тематика дедалі частіше стала привертати увагу театро-

знавців, істориків-культурологів та журналістів науково-популярного спрямування. Однак вітчизняних 
комплексних наукових культурологічних та мистецтвознавчих досліджень, присвячених питанню балів, 
не достатньо, що й зумовило звернення автора до даної проблематики. Зарубіжні, зокрема російські 
та французькі публікації, носять локальний характер. Російські вчені Є. Дуков, Ю. Лотман, Н. Рижкова, 
Л. Вдовина, М. Дмитрієва, О. Дружининська, О. Єлисєєва, О.Захарова, А. Колесникова розглядають 
історію, роль і місце балів у контексті розвитку танцювальної культури XVIII – першої половини XIX ст. 
у Росії та вплив балів на побутовий етикет, костюм, формування станової корпоративності на прикла-
дах придворних балів Москви та Санкт-Петербурга. Фрагментарний характер носять дослідження ба-
льної культури в провінції царської Росії: А. Тихонова вивчає бали на прикладі Смоленської губернії, 
Г. Дерев’яненко та Г. Утєшева приділяють увагу історії і бальному етикету Катеринославських балів.  

Мета даного дослідження – охарактеризувати особливості святкових балів залежно від локації 
їх проведення. Реалізація поставленої мети передбачає вирішення таких завдань: вивчення, дифере-
нціація, класифікація і систематизація балів залежно від місця їх проведення. 

Сьогодні під словом "бал" варто розуміти урочистий громадський захід, основною програмною 
складовою якого є танці. Різноманіття типів суспільної практики в сфері бальної діяльності стало причиною 
появи різних за тематикою, жанровим спрямуванням, формою організації та місцем проведення балів.  

Слово "локація" в контексті організації масових заходів, в тому числі балів треба розуміти як 
місце проведення цього заходу. Визначення і вибір локації є одним з ключових завдань, що стоять 
перед режисером-постановником і художником-постановником. Обладнанням локації займаються худож-
ники-постановники. Основна вимога до локації – відповідність художньому задуму і можливість технічної 
організації заходу. Бали можуть проходити просто неба або ж з використанням архітектурних об'єктів.  
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Локації балів можна розділити на дві основні групи: приватні помешкання та публічні місця. 
Левова частка балів припадає на публічні місця їх проведення. До них належать такі: вокзали, театри, 
школи, гімназії, клуби, приміщення купецьких і робочих зібрань, ресторани, манежі, паркові амфітеат-
ри, ристалища, дачні і паркові павільйони, пам’ятники архітектури, парки, вулиці і площі міст. 

До групи балів, що проводяться у приватних помешканнях, належать локації у приватних оселях, 
парках або садах. Безумовно, найпопулярнішою локацією для проведення приватних балів були і зали-
шаються приватні оселі – палаци, замки, маєтки, садиби і т.д. Провідне місце серед таких приватних балів 
займають різдвяні та святочні. Зимовий великосвітський сезон – зимові маскаради і бали, розпочаті на 
Святки – закінчувався в неділю на Масницю. В зимових балах домінувало поєднання народної культурної 
традиції, християнського світогляду з дворянською субкультурою, в якій значне місце займав культ театра-
льного мистецтва. У спогадах учасники цих святочних балів згадують дивовижну веселу атмосферу свята, 
в якому поєднувалась язичницька, християнська і європейська традиція. Дочка Ф.П.Толстого, віце-
президента Академії мистецтв, згадувала, що на святочні свята і зимові бали до дому приїжджали ряджені 
(знайомі художники в маскарадних костюмах), потім розпочиналися танці – суміш російської плясової, де-
кількох па менуету та пародії на класичний балет, – та розваги з фокусами, жартами, "живими картинами" 
тощо [11, 59-60]. Вдень каталися на санях, влаштовували жартівливі театралізовані привітання, а ввечері 
співали застільні пісні, співали, грали в фанти та танцювали. Наприклад, на балу в підмосковному маєтку 
Остаф’єво в князів Вяземських пари в національних костюмах виконували іспанські, тірольські, швейцар-
ські танці, французький гавот, козачку, російську плясову (дами в шитих золотом та сріблом оксамитових 
сарафанах, кавалери – каптанах), у фіналі – запальний циганський танок [11, 55-56].  

На святочних балах значне місце займала театралізація. Так, на маскарадних фоліях жінкам 
пропонувалося перевтілюватися в чоловічі образи, а чоловікам – в жіночі. Фолія (folle journe) – "боже-
вільні дні", так називали домашні бали і маскаради. Традиційним персонажем на ньому була жіноча 
маска "Безумства" або "Дурості" ("Folie"). Символічний персонаж Дурість буда одягнена у сукню, при-
крашену фестонами та увінчану бубонцями, на голові гостроконечний фрігійський ковпак із заламаною 
верхівкою, в руках обов’язково брязкальце. Фрігійський ковпак надавав персонажеві певного свободо-
любства, адже натякав на капелюхи звільнених римських рабів та якобінців. Обов’язковою була поява 
в фіналі маскараду La Folie зі свитою, що підкреслювало ігрову складову маскарадних витівок. Маска 
виголошувала божевільну маячню, чим сповіщала про завершення загального безумства. 

Деякі приватні бали ввійшли в антологію балів. Так, 5 грудня 1969 року в Парижі був даний 
"Східний бал" (Le Bal d’Orient). Ідея балу була навіяна одним придбанням барона де Реде – індійською 
носовою хустиною. Жан-Франсуа Дігре, талановитий організатор свят допоміг барону втілити його за-
дум. Апартаменти ХVІІІ ст. в маєтку Ламбер (Hotel Lambert) на острові Сен-Луї перетворилися на ілюс-
трацію до казок "Тисяча однієї ночі" – у дворі гостей, які прямували по східних ковдрах, зустрічали 
двоє багато пригашених слонів з пап’є-маше в натуральну величину, на яких сиділи вершники під зо-
лотими балдахінами. Далі гостей супроводжували пажі з опахалами, на сходах стояли 16 напівоголе-
них чоловіків – "нубійських рабів" – з факелами в руках, слух чарувала індійська музика, скрізь відчу-
валися ароматами жасмину і міри. 

Російський художник Олександр Серебряков (1907-1994) відобразив декор і костюми гостей 
балу в 47 чудових акварелях. В оформленні домінував червоний колір – традиційний східний колір 
свята і щастя. Дійство розпочалось о 10 вечора і продовжувалось до 5 ранку. Декадансну атмосферу 
балу створювали костюми більш як 400 учасників – каптани, сарі, тюрбани, фальшиві і справжні діа-
манти віконтів, віконтес, баронів і баронес, принців і принцес, компанію який розбавляли знаменитості 
такі як Аманда Лір, Бріжит Бардо, Сальвадор Далі. Хазяїн дому Алексіс Реде стояв на верхній площа-
дці сходів одягнений в чорний стилізований тюрксько-татарський костюм принца від П’єра Кардена. 
Баронеса Гі де Ротшильд була у костюмі камбоджійської танцівниці. Віконтесу Боншам привезли у ку-
зові вантажівки, оскільки її костюм пагоди був зроблений з металу і не дозволяв власниці сісти у зви-
чайну машину. Бріжіт Бардо була в костюмі майже оголеної одаліски – металева сітка-кольчуга, трохи 
монет і чорний шифон. Стрімка кар’єра П’єра Кардена розпочалася зі створення для учасників цього 
балу близько 30 костюмів. Відомий французький модельєр-дизайнер Ніна Річчі також готувала костю-
ми для цього балу. Загалом участь знаменитих кутюр’є у створенні бальних костюмів стала доброю 
традицією. Так 16 червня 1954 році та в 1957 році тодішній асистент Крістіана Діора Ів Сен Лоран да-
вав бали, створюючи власноруч ескізи костюмів для учасників [3, 209].  

Деякі ноу-хау, запроваджені на цьому вечорі, стали модними: наприклад, на букети квітів роз-
прискували декілька крапель парфумів. Змінився і протокол: офіціанти регулярно відносили на кухню 
блюда з залишками їжі, щоб столи постійно виглядали елегантно. Цей бал став легендарною подією в 
післявоєнній історії урочистих танцювальних вечорів [1, 192-210].  

Іноді місце проведення балу могло конфігуруватись у цілісну просторову систему танцювального 
заходу "оселя + парк (сад)". Так в червні 1930 року графиня Анна-Лотіція Пессі-Блант (1885-1971) племін-
ниця Папи Леона ХІІІ організувала "Білий бал" в дуже фешенебельному маєтку на вулиці Бабілон у Парижі. 
Ман Рей, який все фотографував, розповідав: "Темою балу був білий колір. Дозволялося прийти в будь-
якому костюмі, аби він був білого кольору. Оркестр був у білому макіяжі" [2, 20]. Можна було піднятися в 
сад, де був влаштований майданчик, на якому танцювали пари. В якийсь момент в іншій частині парку на 
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високому п’єдесталі з’явилась група: Марі-Лор де Ноайль, Жан Кокто та декілька відомих художників і 
письменників у білому гримі на обличчі, що створювало казкове враження класичних грецьких статуй. 

Прикладом приватної парково-садової локації балу може слугувати святковий бал в Парижі, 
організований паном Полем Пуаре у 1921 року. Хазяїн, будучи людиною багатою і новатором, влаш-
тував у своєму саду, що оточував будинок ХVІІІ ст., за допомогою розбірної надуваної конструкції 
"Сад-Театр Оазис". Популярність повітряних куль і дирижаблів надихнула організаторів на викорис-
тання різних надувних конструктивних елементів. Спекотними, літніми вечорами на бажання господа-
ря затишний парк перетворювався в маленький театр на траві. Вантажівка привозила великий шовко-
вий конверт, його розгортали на землі і надвечір він наповнювався повітрям. Верхня частина конверту 
перетворювалась у півсферу, на якій, як на хмарах, можна було поставити декілька легких крісел з 
подушками, а альтанки і прикраси з квітів в кінці саду слугували живим декораційним тлом. Сцена з 
паркету була розбірною, а ліхтарі висіли на гілках дерев [3, 193]. 

Як зазначалось вище, переважну більшість балів складають публічні бальні зібрання. Їх локації 
настільки різноманітні, що важко скласти достеменно вичерпний список. Та й організатори не зупиня-
ються у своїх пошуках оригінальності. Спробуємо окреслити коло найпопулярніших локацій. Оскільки 
витоки традиції організації балів простежуються у протоколах палацового етикету, а царські і королів-
ські палаци за певних обумовлень можна вважати державними публічними резиденціями, то варто 
спершу звернутися до придворних балів.  

Про бальну культуру в імператорській Росії можна говорити від Петра І, який фактично імпорту-
вав її, до Миколи ІІ, який демонстративно від неї відмежувався після проведення знаменитого костюмо-
ваного балу 13 лютого 1903 року в Зимовому палаці Петербурга, тематично присвяченого періоду ца-
рювання Олексія Михайловича [11, 33]. Це був фактично останній в імператорський Росії грандіозний 
придворний благодійний бал-маскарад. В історії він отримав умовну назву "Бал 1903 року", і став найві-
домішим балом імперії часів царювання останнього з представників династії Романових. Гості були одя-
гнені в російські національні костюми ХVІІ століття – бояр, бояринь, воєвод, посадських людей і т.д.. Ми-
кола ІІ був у костюмі царя Олексія Михайловича, а Олександра Федорівна – у вбранні цариці Марії 
Іллівни. Маючи неабияку прихильність до образотворчого мистецтва, імператриця власноруч намалю-
вала ескізи до обох костюмів. Надходження від організації балу поступили на користь Товариства відро-
дження художньої Русі, що опікувалось відродженням древніх храмів, збереженням традиційних реме-
сел і популяризацією древньоруського іконопису. Для демонстрації зразків російського декоративно-
прикладного мистецтва, які було вдосталь продемонстровано в одязі, придворний фотограф зафіксував 
всіх присутніх на "фототипії". Згодом декілька сотень альбомів з фотографіями учасників були продані 
за високою ціною, а гроші від їх продажу надійшли до фонду товариства. Ювілейне перевидання у 2003 
році цього альбому привертає увагу і сьогоднішніх любителів історії костюму [4].  

У другій половині ХVIII ст. бали-маскаради стають привілею не лише царського дому і знаті. 
Т.І. Печерська зауважує на обмежено-становому (палацові, дворянські, купецькі) і публічно-різночинному 
характері балів-маскарадів другої половини ХVIII – першої половини ХІХ ст. [5]. Вони починають вла-
штовуватися в театрах, дворянських, німецьких, англійських клубах, а також в приміщеннях Санкт-
Петербурзького, Московського купецьких зібрань, а згодом, за прикладом існуючих зібрань, в обох 
столицях і в Київському купецькому зібранні. Дім Купецького зібрання відразу стає популярним серед 
киян. Тут відбуваються бали-маскаради, в тому числі і благодійні, сімейні свята, благодійні лотереї, 
літературні і музичні вечори [6]. З квітня 1908 року у Києві існував Український клуб – культуро-
просвітницька організація, створена зусиллями Київської громади, незмінним головою якого, заснов-
ником та ініціатором всіх започаткувань був Микола Лисенко. Національно-патріотичне та просвітни-
цьке спрямування діяльності клубу вирізняло його серед інших закладів Києва гедоністичного спряму-
вання. Поряд з традиційними клубними заняттями – читання, більярд, буфет, карти, гімнастичні 
вправи – мало місце особливо в недільні дні і культурне дозвілля: члени клубу вправлялись у вико-
нанні українських танців аркан, коломийка, роман; слухали лекції, вірші, оповідання тощо [7, 464].  

Часто бали влаштовувались у театрах. Найвідомішим прикладом сучасного класичного балу 
може слугувати знаменитий Віденський оперний бал. Танцювальна частина балу складалася з бального 
регламентованого ланцюга, що став поступово класичним для організаторів європейських балів – урочис-
тий полонез, манірна кадриль, романтичний вальс, вишукана мазурка, весела полька, грайливий котиль-
йон, що демонструє перехід від церемоніалу до гри. ЮНЕСКО було запроваджено певні критерії, за якими 
бал може вважатися справжнім класичним Віденським балом. У протоколу проведення обов’язково нале-
жить урочистий виступ пар дебютантів у грандіозному, до 200 учасників полонезі при відкритті, далі тан-
цюються всі інші, опівночі обов'язковим має бути опівнічний танець і під ранок урочисте закриття балу. Іно-
ді дебютанти танцюють веселу польку і закінчують свій виступ вальсом. Головним критерієм відбору 
учасників є вміння танцювати, зокрема виконувати правобічний і лівобічний поворот вальсу. Обов’язковим 
є і дрес-код для усіх учасників – вечірнє вбрання: зазвичай, довгі до підлоги сукні для жінок і фраки з кра-
ватками-метеликами або мундири для чоловіків, хоча на деяких балах дозволені і смокінги. Дівчата, що 
відкривають бал, повинні бути в білих сукнях і з букетиком квітів, а голову обов'язково прикрасити короною.  

В Україні в Катеринославі на початку ХХ ст. найвеличніше та найкомфортабельніше було при-
міщення Зимового театру, в якому після вистав іноді давались бали-маскаради. Місцева газета "Русс-
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кая правда" повідомляла, що такий бал відбувся 4 січня 1911 р. по закінченні вистави української тру-
пи Т.П.Колесниченко. На вечорі грали два оркестри духової та струнної музики. Найкращі п´ять кос-
тюмів нагородили призами [8, 152]. 

Поряд із театрами стають популярними і концертні зали. Жорж Пільман в книзі "Паризькі свята" [9] 
із інтересом пише про Бал Чотирьох мистецтв (Bal des Quat'z'Arts), які проводились на Монмартрі з 1892 
по 1945 рік в концертному залі Елізе Монмартр (Élysée Montmartre), в кабаре Мулен Руж (Moulin Rouge), в 
бальному залі Бульє (Bal Bullier) та залі Ваграм (Salle Wagram). Кожного року тут відроджували різні епохи: 
Візантію, Афіни, Вавилон, Карфаген і завжди це було вишукано і винахідливо. Він об’єднував архітекторів, 
художників, скульпторів і граверів. Це було святом для очей, справжній паризький карнавал, який організо-
вували студенти Академії мистецтв [3, 192]. Обов’язковим для участі був костюм, який поволі втрачав свої 
елементи. В 1893 році в Мулен Руж, де того року проходив бал, під час свята дехто Мона, артистична мо-
дель, вирішила зняти з себе весь одяг і таким чином започаткувала стриптиз. Загалом цей бал нагадував 
фолію, колективне божевілля артистів, без збочень, але з натяками, які публіка сприймала по-різному.  

З 1700 року популярним місцем для розваг фешенебельної публіки з концертами, спектакля-
ми, балами та бенкетами стали вокзали. Заміські розважальні заклади отримали свою назву від назви 
саду для розваг "Vauxholl" у пригороді Лондону, який належав у ХVІІ ст. підприємливій Джейн Вокс. У 
російській, а згодом і в українській мові слово "вокзал" стало загальним завдяки вокзалу у Павловську 
поблизу Петербурга, що навіть отримав назву Павловський музичний вокзал. Він був одночасно і залі-
зничною станцією, і місцем розваг. На естраді Павловського вокзалу з 1856 протягом десяти років ви-
ступав Йоган Штраус (син). Саме в цей час на балах входила в моду нова музична форма – вальс. 
Незабаром всі подібні розважальні заміські зали, кафе, ресторани й спеціальні будиночки стали нази-
ватися "воксалами". Роль вокзалів у старому Києві виконували парки із чайними будиночками. Певний 
час, ще до проведення через місто залізниці, вокзалом називався ресторан у парку Шато-де-флер. 
Довше за всіх назва вокзалу зберігалося за літнім приміщенням у парку купецьких зборів [10, 84].  

Французи полюбляли влаштовувати бали в заміських паркових ресторанах. Наприклад, 15 лю-
того 1922 року в історії приватних балів у Парижі позначений святковим тематичним костюмованим 
балом "Свято королів в Поля Пуаре" ("Fête des Rois chez Paul Poiret") у ресторані "Le Boeuf sur le Toit" 
("Бик на даху"). В інтригуючому запрошенні було зазначено: "Друзі Пуаре запрошуються, щоб обрати 
королів в Поля Пуаре". Це була ніч суцільної божевільної фантазії. Сам господар, одягнений у хлами-
ду сина царя Едіпа, зустрічав при вході гостей, кожний з яких уособлював певний образ. Таким чином, 
королева Неаполю сусідила з королевою містечка Довіль, королева Рейну – з королевою Палермо, з 
Паве – з Рут… А Людовик ХVІ вітав короля Гультяїв. На згадку про цей бал паризький художник Андре 
Едуард Марті (1882-1974) намалював забавні сценки. "Пробудження короля" відтворює момент "живої 
картини" – ранок короля у реконструйованій спальні у Версалі.  

Особливою формою костюмованого балу були рицарські каруселі – кінні театралізовані турніри 
вершників і вершниць, які розділялись на костюмовані кадрилі. До царської Росії ця традиція прийшла 
з Франції у другій половині ХVІІІ ст. і побутувала протягом наступного століття – за одними джерелами 
до 1820-1830 років, за іншими – на три десятиріччя довше. Такі бали були даниною середньовічній 
рицарській культурі з її демонстрацією культу "чужої" дами, а для дам – демонстративного вибору 
"чужого" кавалера. Сам бал мав асоціюватись з рицарським турніром. Для танцювальних ристалищ 
будувались і декорувались найкращими архітекторами і художниками величезні дерев’яні амфітеатри 
на декілька тисяч глядачів. В 1766 році, коли відбулася перша карусель, такий амфітеатр збудували 
на площі перед Зимовим палацом, в Москві – навпроти Олександрійського палацу в Нескучному саду. 
Деякі з них влаштовувались в манежах або паркових амфітеатрах, про що, наприклад, і зараз нагадує 
дещо занепалий мініатюрний древньоримський Колізей в Гатчині. Рицарські каруселі успадкували від 
середньовічних турнірів деякі сценарні складові: змагання в ошатності одягу, вмінні метати дротики, 
рубати голови опудалам турків, простромлювати списами картонних тварин тощо [11, 85-86]. Згодом 
військові вправи замінили виконанням "дамами і кавалерами на конях різних танців". 

Найбільш ексклюзивними можна вважати бали, що організовуються біля або в приміщеннях 
пам’яток архітектури. Таких досить небагато можна зустріти в історії балів. Так варто згадати серпне-
вий святковий бал 1939 року, влаштований паном та пані Анрі Солент в стилі 1830 року на Ейфелевій 
башті як данина традиції знаменитих паризький святкових сезонів. Учасники були одягнені в костюми 
часів Луї-Філіпа, гості танцювали польку серед ліхтариків та гірлянд. Парк біля підніжжя башти теж 
ілюмінувався. А вечір закінчився феєрверком [3, 205]. 

У свою чергу, найпоширенішим місцем для організації балів завдяки поширеній традиції про-
ведення випускних балів, або, як їх ще називають, випускних вечорів стали навчальні заклади – школи 
гімназії, училища, університети тощо. Беручи витоки ще за часів Петра І, коли в 1718 році в Москві 
юнаки вперше гучно відгуляли на честь завершення математичної та навігаційної школи, до революції 
випускний бал нерідко ставав вечором перших романтичних знайомств – юнаки і дівчата навчались 
окремо. Як правило, гімназичний випускний вечір, розпочинаючись із вручення атестатів, продовжува-
вся виставою у виконанні самих учнів за сюжетами класичних драм і комедій. На завершення подава-
лась вечеря і організовувались танці. В перші роки революції випускні бали були відмінені разом з 
"ялинками" та іншими дитячими святами як "пережитки буржуазного минулого" і відродились лише в 
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середині 30-х років – тоді ж була започаткована традиція зустрічати світанок в мальовничих місцях, 
біля водойм, на міських площах. Лібералізація режиму середини 50-х років відобразилась і на 
пом’якшенні ідеологічних вимог до організації випускних балів – учням було дозволено ставити не ли-
ше "ідеологічно витримані" п’єси радянських письменників, а й дотепні гумористичні сценки зі шкільно-
го життя і "капусники". Регламентованим танцем на випускному балі залишився лише вальс. 

Серед публічних локацій проведення балів можна виділити бали просто неба. Якщо всі вище-
зазначені бальні заходи проводились у приміщенні, або так чи інакше були територіально прив’язані до 
певних будівель, то далі мова йтиме про суто вуличні та майданні дійства. Свої витоки бали просто неба 
беруть ще з середньовічних карнавалів. Іноді бал, починаючись у приміщенні, "виплескувався" на вулицю. 
Так в 1831 році в Парижі в будинку відомого французького письменника Олександра Дюма-батька (1802–
1870) був даний костюмований бал фолія. Загалом тут панувала маскарадна атмосфера божевілля: деко-
ратор Сісері задрапірував стіни в холст і за декілька днів видатні художники Е. Делакруа, С. Нантейль, 
А.-Г. Декан, А-Л. Барі, брати Т. й А. Жанно створили панно на тему персонажів з творів, запрошених на 
свято письменників. Костюми гостей – художників, письменників, журналістів, акторів – втілювали персо-
нажі п’єс хазяїна дому. Божевілля завершилось тільки вранці, коли "о дев’ятій годині всі гості з музиканта-
ми на чолі вийшли на вулицю і в останній раз рушили галопом, утворюючи довгий ланцюг, голова якого 
вже з’явилася на бульварах, а хвіст все ще звивався на Орлеанській площі" [11, 41]. 

Досить поширеною локацією для Паризькі випускних студентських балів стали вулиці та площі міс-
та. Найпрестижнішим студентським балом довго залишався Бал Ружвен, заснований у 1889 році. Бал тра-
диційно відбувався в лютому і багато в чому нагадував бал-маскарад фолію. Всі учасники змагалися за 
отримання першого призу, докладаючи максимум творчої фантазії і уяви. Випускники готували до конкурсу 
колісниці з забавними, часто не двозначними, вільнодумними елементами на тему конкурсу. Особливих 
вимог до колісниці не було, окрім обмеження висоти – можливість проїхати під трамвайними лініями елек-
тропередач. Навіть, Комісаріат поліції поблажливо, нецензурно ставився до витівок студентів. Традиційно 
цікаві випадки з життя студентів спонукали їх до творчості. Іноді на студентських святах висловлювались 
ідеї проти навчання іноземців. Процесія відбувалась вночі і завершувалась біля Пантеону в Латинському 
кварталі, де колісниці перевертали на радість всіх присутніх і спалювали. Переможцям конкурсу колісниць 
вручалась медаль. Полум’я гасили під звуки гімну пожежників самі паризькі рятівники, які традиційно бра-
ли найактивнішу участь у проведенні балу15. В 1935 році темою Балу Ружвен був "Дон Жуан". На фото-
графіях того року видно колісниці із приблизно п’ятиметрові конструкції на колісницях з тканини і пап’є-
маше у вигляді величезного фалосу та костюмованого дон Жуана [3, 201]. Одного разу на балу, який був 
влаштований вже після Другої світової війни, студенти видряпались на фасад Пантеону, доповнюючи со-
бою скульптури будівлі. Однак, виступ цих голих чоловіків був не надто довгим. Після трагічної загибелі 
одного зі студентів під час свята в 1966 році, влада Парижа його заборонила. 

Дане дослідження дозволило вивчити історію балів за більш ніж трьохсотлітню історію їх існу-
вання та диференціювати за місцем їх проведення. Бали класифіковано відносно їх локації на дві ос-
новні групи: в приватних помешканнях та публічних місцях. У свою чергу, публічні місця диференцію-
ються на закриті приміщення і відкриті майданчики на площах і вулицях міст. Зауважимо, що майже 
без винятків всі бали проходили вночі. 

Головна відмінність балів (приватних і публічних) полягає у принципі залучення учасників. У 
приватних бере участь лише обмежене коло друзів, знайомих, родичів, водночас публічні бали досту-
пні широкому колу бажаючих, хоча інколи і обмежені певним становим прошарком.  

Можна зазначити, що жанрово-тематичне спрямування цих урочистих танцювальних заходів 
однозначно не зумовлюється місцем їх проведення. Бали – регламентовані танці, святочні бали, бали-
концерти, випускні бали, бали з демонстрацією "живих картин", бал-маскаради, фолії, бал-маскаради 
з театралізованим розіграшем – могли відбуватися в різних місцях. Навіть рицарські каруселі могли 
проходити не тільки в манежі, а й у амфітеатрах та на палацових паркових майданчиках. 

Досліджуючи локації балів, ми лише поверхово торкнулися особливостей їх еволюції та націо-
нальних характеристик. Неохопленим залишився аспект сучасних тенденцій у розвитку балів. Зазна-
чені перспективи подальших досліджень підтверджують значимість даного мистецького феномена і 
його належність до фонду загальнолюдських цінностей. 
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ПРО ІНСТИТУЦІОНАЛЬНУ СИСТЕМУ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА СУСПІЛЬСТВА 

В АСПЕКТІ ПРОБЛЕМИ МАТЕРІАЛЬНОЇ І ДУХОВНОЇ КУЛЬТУРИ 
 
У статті розглянуто проблему матеріальної і духовної культури суспільства як змістовного підґрунтя відокрем-

лення інституційного прошарку системи музичного мистецтва. Представлено інституціональну систему музичного мис-
тецтва на прикладі творчості як сфери музичного виробництва, інститутів виконавства, радіотрансляцій, критики 
(Т.Адорно); установ та соціальних інститутів, інструментів та обладнань, які обслуговують усі види діяльності зі ство-
рення, збереження, відтворення, поширення, сприймання та використання музичних цінностей (А.Сохор); системну 
організацію процесу відтворення творців цінностей, виробництво споживачів художніх цінностей, художню критику і 
науку про культуру та мистецтво (М.Каган); інститути музичної культури у вузькому смислі як конкретні організації, 
установи (музично-освітні, нотні бібліотеки, видавництва, концертно-філармонійні, музично-театральні тощо) та "інсти-
тути" в широкому смислі як форми існування музичного мистецтва, поширені в суспільстві (форми творчості, виконавс-
тва, сприймання, музично-художньої освіти) (І.Циганкова). Доведено, що інституціональний прошарок закладений у 
структуру духовної культури суспільства. 

Ключові слова: музичне мистецтво, інституціональна система музичного мистецтва, інститут, організації, 
духовна культура суспільства. 

 
Гопка Оксана Витальевна, заведующая кафедры академического пения Днепропетровской консер-

ватории имени М.Глинки 
Об институциональной системе музыкального искусства общества в аспекте проблемы матери-

альной и духовной культуры 
В статье рассматривается проблема материальной и духовной культуры общества как содержательная 

основа выделения институционального уровня системы музыкального искусства. Институциональная система 
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музыкального искусства представлена на примере творчества как сферы музыкального производства, институ-
тов исполнительства, радиотрансляций, критики (Т.Адорно); учреждений и социальных институтов, инструментов 
и оборудования, обслуживающих все виды деятельности по созданию, сохранению, воссозданию, распростране-
нию, восприятию и использованию музыкальных ценностей (А.Сохор); системной организации процесса воссоз-
дания творцов ценностей, производства их потребителей, художественной критики, науки о культуре, искусстве 
(М.Каган); институтов музыкальной культуры, в узком смысле, как конкретных организаций, учреждений (музы-
кальные учебные заведения, нотные библиотеки, издательства, концертно-филармонические, музыкально-
театральные учреждения) и "институтов", в широком смысле, как форм существования музыкального искусства, 
распространенных в обществе (творчество, исполнительство, восприятие, музыкально-художественного образо-
вание) (И.Цыганкова). Доказано, что институциональный слой заложен в структуре духовной культуры общества. 

Ключевые слова: музыкальное искусство, институциональная система музыкального искусства, институт, 
учреждения, духовная культура общества. 

 
Gopka Oksana, Head of Academic Singing Department of Dnipropetrovsk Conservatory named after M.Glinka 
About the institutional system of society’s musical art in terms of the problem of material and spiritual culture 
In the article the problem of the material and spiritual culture of the society is represented. The author shows it 

as a meaningful basis for the separation of the musical artistic system’s institutional layer. The institutional system of 
musical art is presented through the example of creativity as a sphere of musical production, institutions of performance, 
radio broadcasting, critics (T. Adorno). The author emphasizes the establishments and social institutions, instruments 
and devices that serve all activities in terms of creation, preservation, reproduction, distribution, perception and use of 
musical values (A. Sokhor). The article also deals with a systematic organization of the process of value creators’ repro-
duction, a production of the consumers of the artistic values, artistic critics and science of culture and art (M. Kagan). The 
author gives two definitions of the institutions of musical culture. The first one is narrower – the author views the institu-
tions as specific organizations and establishments (musical and educational institutions, music libraries, publishing 
houses, concert-philharmonic, musical and theatrical establishments, etc.). The second one is much broader – the author 
defines "institutions" as forms of musical art existence, distributed in the society (forms of creativity, performance, per-
ception, musical and artistic education) (I.Tsygankova). It has been proved that institutional layer is included into the 
structure of the society’s spiritual culture. 

Key words: musical art, institutional system of musical art, institution, organizations, society’s spiritual culture. 
 
Постановка проблеми. Відомо, що духовність є родовою ознакою людини. У переважній біль-

шості філософсько-культурологічної, мистецтвознавчої літератури поняття "духовність" ототожнюєть-
ся з духовною культурою суспільства, яку можна умовно поділити на матеріальну і духовну. "Кожний з 
цих видів володіє своїми особливостями й, відповідно, розподіляється на певні підвиди, що характе-
ризуються власною специфікою, пов’язаною з формою їхнього буття, співіснуванням між собою та 
водночас, присутністю якісних ознак цілого" [4, 15]. Матеріально-технічний прогрес людства, досяг-
нення науки детермінують розвиток сфери матеріальної культури суспільства [5]. Проектуючи поло-
ження про духовно-матеріальний світ культури на розвиток музичного мистецтва, актуалізується про-
блема інституціональної системи музичного мистецтва суспільства. І.Циганкова стверджує, що як і 
самій культурі, її інституціональній системі притаманний динамічний характер, вона не є застиглою, 
жорсткою структурою, "усі історично обумовлені соціальні зміни знаходять своє відображення й в ін-
ституціональній системі художньої культури" [8, 542]. Концепція динаміки культури, розроблена 
П.Сорокіним й розвинена у сучасних культурологічних розвідках (Н.Бессарабова, В.Біблер, 
Г.Бистрова, М.Злобін, О.Єсін, А.Кармін, О.Кравченко та ін.), опирається на тлумачення феномену як 
системи в її динамічному розвитку. Відсутність досліджень інституціональної системи музичного мис-
тецтва суспільства в аспекті проблеми матеріальної і духовної культури із аргументацією методології 
проблеми обумовлює актуальність теми статті. 

Мета статті – представити теоретико-методологічні обрії феномену інституціональної системи 
музичного мистецтва суспільства в аспекті проблеми матеріальної і духовної культури. 

Виклад основного матеріалу. Духовність є якісним показником, функцією свідомості. Чим ви-
щою є свідомість людини, чим ширше і глибше вона охоплює процеси, що відбуваються навколо, тим 
повніше вона відчуває себе невіддільною частиною навколишнього світу і сприймає, відчуває, співпе-
реживає кожній зміні у цьому світі [2, 113]. Культурна реальність людства є онтологічним контекстом 
для формування та розвитку духовності. Духовна культура – це основна сфера діяльності людини і 
визначальна частина художньої культури. Духовне життя суспільства є виробництвом, обміном, роз-
поділом і споживанням духовних цінностей.  

Заслуговує на увагу структурування системи духовної культури, запропоноване В.Кременем, 
яке безпосередньо вплинуло на концептуальний задум нашого дослідження. Перший структурний 
елемент явища – цінності сфери суспільної свідомості (світоглядна, моральна, естетична культура). 
Другий елемент системи духовної культури – різні соціальні інститути й установи, що беруть участь у 
духовному виробництві, й відповідно, регулюють і спрямовують культурно-історичний процес. Інститу-
ціональний прошарок системи є активним учасником процесів культуротворення й культурогенезу. 
Третій елемент системи – матеріально-технічна база духовної культури для виробництва і поширення 
її досягнень серед населення, представлена у вигляді галузей промисловості – поліграфічної, книго-
видавництва, музичних інструментів, паперової; театрів, музеїв, палаців культури, бібліотек, а також 
засобів зв'язку, масової інформації тощо [5]. 
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На думку Е.Шевлякова, "духовна культура не ізольована від інших сфер культури та суспільства в 
цілому, проникає, з неминучими відмінностями, в усі сфери людського життя, в тому числі матеріально-
практичні, задає їх ціннісні орієнтири та стимулюючи їх" [3, 86]. Це твердження збігається з думкою 
Н.Фоміної, О.Борисова, Н.Свечникової, що окремі види культури не можна віднести тільки до духовної або 
матеріальної, про існування духовної та матеріальної культури суспільства разом, при взаємопроникненні 
та взаємодії. "Ці два боки складають особливості, відмінні риси будь-якої культури" [4, 15]. В.Кремень про-
стежує цілісність культури (матеріальне й духовне начала) у творах мистецтва. Вони потребують матеріа-
льних витрат для їхнього створення та існують у матеріальній формі (картини, книжки, скульптури, ноти 
тощо), але й водночас реалізують ідеї, знання, власний культурний зміст [5].  

На підставі вище викладеного помітно, що інституціональний прошарок закладений у структурі 
духовної культури суспільства, й, відповідно, присутній у структурі системи музичного мистецтва. 
І.Циганкова відзначає, що проблемне поле дослідження інституціональної системи музичної культури 
залежить від тих соціальних завдань, які вона виконує [8, 540]. Інтенсифікація розвитку усіх сфер жит-
тя в інформаційному, технократичному суспільстві призводить й до помітних зрушень у функціонуван-
ні системи музичного мистецтва, зокрема її інститутів.  

Проблематика соціокультурних функцій інститутів музичного мистецтва найбільш яскраво 
представлена в дослідженнях соціологічного спрямування. Їх теоретичний напрям вивчає загальні за-
кономірності взаємодії музики та суспільства, розробляє типологію музичних культур; історичний – 
факти історії музичного життя суспільства; емпіричний – факти, які відображають роль музики в сучас-
ному суспільстві, зокрема: статистичні звіти про відвідування концертів, продаж дисків, роботу самоді-
яльності, спостереження над музичним, театральним життям тощо. Отже, в предметний простір соці-
ології музики закладений інституціональний прошарок. На сьогодні у вітчизняній та зарубіжній 
традиціях вже склалася фундаментальна й прикладна база цієї науки, водночас зберігається її між-
предметний характер (соціологія, мистецтвознавство, естетика, історія, культурологія та ін.) і виокре-
млюється власний дисциплінарний статус (60-70-ті рр. ХХ ст.)  

Так, Т.В.Адорно в роботах "Філософія нової музики" (1958), "Вступ до соціології музики", "Соці-
ологія музики" (1962) "детально розглядає функціонування таких інститутів музичної культури як твор-
чість, виконавство, нотовидавництво, концертно-філармонійна і музично-театральна діяльність, радіо-
трансляція, звукозапис, аналізує соціальну значущість цих інститутів в сучасному суспільстві" [8, 541]. 

Зокрема, інститут виконавства обґрунтований у нарисах про оперу та камерну музику. Розгля-
даючи стан оперного мистецтва Західної Європи після 1945 р., науковець констатує занепад його по-
пулярності в суспільстві у зв’язку з розвитком індустрії кіно. Між сучасним суспільством, з урахуванням 
оперної публіки, та самою оперою виникла глибока прірва й, на думку дослідника, кіно матеріально 
перевершує оперу, настільки знижає духовні критерії, що "ніяка опера з її духовним багажем на може 
конкурувати з ним" [1, 74].  

Дослідник, описуючи сфери музичного мистецтва, закладає до своєї інтерпретації їх системне 
упорядкування, зокрема, про це свідчить думка про безпосередній зв'язок між творчістю та виконавст-
вом. "Якщо джерело творчості зникає, його навряд чи надовго переживе виконавська культура. Навіть 
у тому прошарку суспільства, де вона раніше процвітала, вона стає виключенням, про що знову й зно-
ву говорять з усіх боків" [1, 91].  

 Інститут виконавства представлений також через соціокультурні характеристики діяльності 
диригента оркестру, самого оркестру та виконавця-оркестранта. Зокрема, визначається амбівалент-
ність відношення оркестру до диригента, в якій в мініатюрі відтворюється гегелівська діалектика пана 
та слуги. Зважаючи на тривалий історичний розподіл функцій диригента та оркестру, подається думка, 
що знання та творча зверхність першого віддаляють його від чуттєвої безпосередності процесу твор-
чого виробництва; рідко хто знає, як потрібно правильно грати та вміє матеріально втілити свої знан-
ня. "Невипадково оркестранти, подаючи оцінку диригентові, передусім звертають увагу, як саме зсу-
чить оркестр під його орудою; звучання оркестру вони часто схильні переоцінювати за рахунок 
структурних, духовних якостей виконання" [1, 99].  

Соціологічні спостереження Т.Адорно над специфікою колективної ментальності оркестру призво-
дять до висновку, що її джерела знаходяться у розчаруванні музикантів в обраній професії. Відомо, що бага-
то хто з оркестрантів не мріяли саме про роботу в оркестрове буття. Наводиться спостереження, що проф-
спілка, як соціальна установа, що охороняє оркестр від експлуатації суспільством – тарифні угоди, 
обмеження робочого часу тощо допомагає входженню музики в суспільне життя, але піддає небезпеці музи-
ку як мистецтво, призводить до зниження художнього рівня. "Охорона праці, яку безумовно потребують ар-
тисти в умовах системи прибутків, в той самий час обмежує можливість того, що визначається не абстракт-
ним робочим часом, а якістю об’єкта, можливість того, що природно присутнє музиці та що повинні були б 
здійснювати усі, хто обрав музику своєю професією…Але суспільство висуває свій позов. Воно залишає за 
собою право визнати їх та надати їм можливість стерпного існування – зникаючо-малій кількості, зазвичай, 
обдарованих музикантів; але ось вже упродовж десятиліть воно винагороджує за працю тільки тих із них, хто, 
з достатнім ступенем стихійності, обраний такими монополістичними установами, як найвідоміші концертні 
агентства, залежні від них промисловість радіо та грамофонних платівок" [1, 103]. Вводиться поняття зірки, 
дух якої пристосовується до правил конкурентної системи [1, 105]. 
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При обґрунтуванні радіотрансляцій як інституту музичного мистецтва Т.Адорно пояснює його по-
яву занепадом домашнього навчання музиці, відповідно, камерної музики, інфляцією після першої світової 
війни, відсутністю культурного пожвавлення при економічному бумі в Європі 50-х рр. Масові засоби в такій 
ситуації "так чи інакше поширюють знання музичної літератури й самі по собі здатні… завоювати нових 
прихильників домашнього музикування та вивільнити інших від необхідності витрачувати на нього власні 
сили" [1, 92]. Наводиться спостереження, що фанатичним радіослухачам власне музикування здається 
блідим, порівняно з технічно довершеним звучанням музики з радіотрансляції. В дискурсі про радіо зазна-
чається, що даний спосіб сприймання музики населенням відповідає духу офіційних культурних стандар-
тів, не сприяє структурному слуханню, супроводжується оприлюдненням маси посередньої музики, але, 
навіть з урахуванням негативних боків цього інституту, вся музична творчість, що єдино зберігає своє зна-
чення, вимерла б в умовах ринку та споживацької ідеології [1, 116]. 

Як масовий засіб другої половини ХХ ст. розглянуті грамофонні платівки, що, на погляд науковця, 
знаходяться ближче до слухача, аніж радіо; володіють більшою мобільністю, але так само виплачують 
данину суспільству, оскільки відбираються для запису у зв’язку з якістю виконання. "Репертуарна політики 
тут більше, аніж на радіо, розрахована на збут. Принцип відбору тут тому у самих широких масштабах – 
відомість, славетні імена виконавців та назви творів; виробництво платівок відображає офіційне музичне 
життя" [1, 119]. Сьогодні цей елемент інституціональної системи функціонує як поняття звукозапису. 

Системна інтерпретація інститутів музичної культури закладена Т.Адорно й у визначення по-
няття музичного життя суспільства, офіційний тип якого представлений формами музикування, що 
були поширені у ХІХ ст. (філармонійні концерти – симфонічні, сольні, оперні театри тощо), й опозицій-
ний до офіційного тип, представлений церковними концертами, виступами камерних оркестрів та хо-
рів, що перейшли до народного та молодіжного музичного руху [1, 108]. 

Базовим інститутом музичної культури є творчість як сфера музичного виробництва. Науко-
вець глибоко аналізує специфіку сучасної для нього композиторської творчості (невелика соціальна 
гомогенність композиторських течій, обмін досвідом, теоріями, задумами експериментів, самокритика, 
швидка зміна творчих намірів; але й небезпечне місце композитора в суспільстві, відчуття непотрібно-
сті, безсилля, витрати часу на творчий процес, тенденція до знищення геніїв у соціологічному відно-
шенні, паралізація музичних виробничих сил тощо). Обдаровані композитори в період навчання отри-
мують значні технічні навички, навчаються майстерно володіти музичним матеріалом, вбирають у 
себе знання традиційної майстерності, але інколи вони йдуть на поступки індустрії культури [1, 164]. 
Констатується, що з середовища театру висувається фігура композитора-менеджера, який свої зусил-
ля підпорядковує реалізації товару [1, 168]. 

В системі музичної культури визріває й інститут критики, який представлений Т.Адорно як ме-
тод, що музичний твір (енергетичне поле) призводить до його загального висновку; як потреба закону 
музичної форми (твір та істина його змісту розгортаються у критичному середовищі); як прошарки кри-
тичної свідомості, що конституюються завдяки творчості. Соціально музична критика правомірна та 
законна, оскільки тільки вона забезпечує адекватне засвоєння музичних феноменів всезагальною сві-
домістю і, як інститут, пов’язана з установами, що забезпечують громадський контроль та представ-
ляють економічні інтереси, зокрема, видавництво тощо" [1, 131]. 

Отже, на підставі вищевикладеного можна зробити висновок, що в "Соціології музики" 
Т.Адорно представлено панораму інститутів музичного мистецтва, яку сьогодні можна інтерпретувати 
як інституціональну систему музичного мистецтва.  

У роботах А.Сохора "Музика та суспільство", "Виховна роль музики", "Музика як вид мистецтва", 
"Про специфіку самодіяльного мистецтва", "Розвиток музичної соціології у СРСР", "Про масову музику", 
"Соціологія і музична культура", "Питання естетики і соціології музики" та ін. яскраво представлені тео-
ретичні основи музичної соціології як науки. Висхідною настановою для науковця є позиція, що музичне 
мистецтво є явищем більш широким, аніж музика; остання входить до неї в усіх її, залучаючи соціальні, 
проявах: сфера музикування, музичної практики [7]. Підтверджується предметне поле музичної культури 
як духовно-матеріального явища, зміст якого складають музичні образи, інтереси, ідеали, норми, погля-
ди, смаки тощо як прояви суспільної музичної свідомості; форми фіксації музики та її відображення для 
функціонування в суспільстві – ноти, звукозапис, висловлювання, музична "поведінка"; матеріальні носії 
(музичні інструменти, технічні засоби поширення музики, приміщення тощо) [7,6].  

Музичне мистецтво представлене дослідником системно. "Це – складна система, до якої вхо-
дять: 1) музичні цінності, що створюються або зберігаються у цьому суспільстві, 2) усі види діяльності 
по створенню, збереженню, відтворенню, поширенню, сприйманню та використанню музичних цінностей, 
3) усі суб’єкти цієї діяльності разом з їхніми знаннями, навичками та іншими якостями, які забезпечу-
ють її успіх, 4) усі установи та соціальні інститути, а також інструменти та обладнання, які обслугову-
ють цю діяльність" [7,8]. Отже, інституціональний прошарок закладений дослідником у наведеному 
визначенні. Науковцем описаний кожний із "блоків" (інституціональні рівні) системи з акцентуванням 
думки, що вони доповнюють один одного, забезпечують функціонування системи в цілому, зокрема: 
виконавство не існує без творчості, як і навпаки – творчість втрачає смисл без виконавства; вони оби-
два пов’язані з сприйманням, спільною предметною основою (циркуляція в культурі музичних ціннос-
тей), соціальним базисом.  
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Системно представлений кожний інституціональний рівень системи музичного мистецтва. 
Елементами творчості є композитори, установи, що сприяють творчій діяльності (консерваторії, компози-
торські організації), музичні цінності [7,10]; виконавство представлене композиторами-виконавцями, вико-
навцями, музичними навчальними закладами, музичними театрами, концертними організаціями, самодія-
льними та фольклорними колективами, фірмами звукозапису, радіо- та телестудіями, інструментами, 
приміщеннями, декораціями, костюмами, апаратурою, нотами тощо; поширення – адміністративними та 
технічними працівниками виконавських установ, навчальними закладами з підготовки цих працівників, 
виробничими підприємствами з виготовлення або ремонту музичних інструментів та інших матеріаль-
но-технічних засобів, видавництвами та типографіями, що випускають ноти, диски, музичними бібліо-
теками, нотосховищами, фонотеками та ін. Сприймання як інститут музичної культури представлене 
слухачами та пов’язане з інститутом музикознавства з його музичними лекторіями, гуртками слухачів, 
школами та курсами любителів, масовою літературою, радіо- та телепередачами про музику, науко-
вими інститутами, дослідницькими центрами, видавництвами, органами друку, навчальними заклада-
ми даного профілю тощо) [7,14]. Структуру музикознавства складають: музична наука, музично-
просвітницька діяльність, музично-історична і теоретична освіта і критика.  

Окремо розглядається роль критики, яка спрямовує розвиток музичного життя суспільства, є 
посередником між усіма інституціональними рівнями системи музичного мистецтва, оцінює результати 
і впливає на подальший розвиток музикознавства [7,14]. Найяскравіше дослідником представлений 
додатковий рівень – управління: державні та громадські установи й організації, які спрямовують діяль-
ність інших "блоків", прогнозують та планують її [7,14]. 

Орієнтація А.Сохора на інституціональну складову музичного мистецтва суспільства, наближає, на 
думку І.Циганкової, його позицію до культурологічних досліджень художньої культури, який дозволяє про-
вести аналіз діяльності різних соціокультурних інститутів, що забезпечують задоволення і розвиток худож-
ніх потреб суспільства [8, 541]. Важливим є те, що в технології використання нею системного підходу вра-
ховується й вважається важливим інституціональний прошарок музичного мистецтва, оскільки художнє 
виробництво є інституціональною формою суспільно-історичної організації процесів творення художніх 
цінностей. До інституціональних елементів музичного мистецтва філософ відносить організацію процесу 
відтворення творців цінностей, виробництво споживачів художніх цінностей, художню критику і науку про 
культуру та мистецтво, тобто інтерпретує інституціональний прошарок як систему. 

І.Циганкова вважає, що досліди А.Сохора та М.Кагана суттєво вплинули не тільки на розвиток 
соціології музики, а й задекларували функціонування інституціональної системи музичного мистецтва, 
без якої неможливе його існування взагалі. Науковець стверджує, що ця система містить інститути 
музичного мистецтва у вузькому смислі як конкретні організації, установи (музично-освітні установи, 
нотні бібліотеки, видавництва, концертно-філармонійні, музично-театральні установи тощо) та "інсти-
тути" в широкому смислі як форми існування музичного мистецтва, поширені в суспільстві (форми 
творчості, виконавства, сприймання, музично-художньої освіти) [8, 542]. 

Т.Самсонова, досліджуючи феномен людини в музичній культурі (людини музикуючої), орієнтуєть-
ся на тріаду Б.Асаф’єва з інституціональним контекстом "виконавець – композитор – слухач" та її сучасне 
втілення у тетрактиді "твір – виконання – сприймання – осягнення музики" [6,7]. "Музична культура концен-
трується навколо людини. Завдяки різноманітним видам діяльності (композиторської, виконавської, слуха-
цької), людина виступає як творець культури. Діяльність людини з "упредметнення" суб’єктів музичної 
культури має різноманітні прояви: створення системи соціокультурних інститутів у вигляді навчальних за-
кладів, установ культури, фіксації в друкованих та рукописних виданнях "звукової мови епохи" [6,10].  

Сьогодні набирає поширення синергетика як міждисциплінарна наука, що звертається до ви-
вчення мистецтва, зокрема її інституціонального прошарку, в співіснуванні хаосу та порядку. "Хаотичні 
процеси не тільки руйнують старі порядки, але й несуть у собі творчі функції (творчий початок), у пері-
оди біфуркації допомагають вийти на певні атрактори (тенденції самоорганізації). Завдяки дисипатив-
ним процесам в одній й тій самій системі може виникнути багато різноманітних структур-атракторів як 
потенційних форм її подальшого розвитку, що підтверджується дослідженнями синергетичних проце-
сів в культурі" [8, 543].  

Висновок. Таким чином, на підставі розглянутих джерел можна стверджувати, що сьогодні ін-
ституціональна система музичного мистецтва поняттєво визначена й представлена як системне яви-
ще зі своїми структурними елементами. Вона має великий вплив на функціонування музичного мисте-
цтва суспільства, і, як прошарок, закладена у структурі його духовної культури. 

Дослідження інституціональної системи музичного мистецтва має міждисциплінарний характер.  
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У статті аналізується сакральне мистецтво як культурно-історична цілісність ХХ століття. Трансформації 

сакрального мистецтва в музиці та живописі прослідковуються в контексті руху нонконформізму та мистецтва 
постмодернізму кінця ХХ століття. Новітня сакральність вписується в контекст інтерпретацій і набуває новітньої 
іконографії в живописі, але в музичному просторі залишається як певний палімпсест, що потребує міжжанрових 
характеристик та інтерпретацій. 

Ключові слова: нонконформізм, сакральне мистецтво, релігія, образ. 
 
Арефьева Анна Юрьевна, ассистент-стажер Национальной музыкальной академии Украины 

им. П.И. Чайковского 
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В статье дается анализ сакрального искусства как культурно-исторической целостности ХХ века. Транс-

формации сакрального искусства в музыке и живописи прослеживаются в контексте движения нонконформизма и 
искусства постмодернизма конца ХХ века. Новейшая сакральность вписывается в контекст интерпретаций и при-
обретает новую иконографию в живописи, но в музыкальном пространстве остается определенный палимпсест, 
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Сталось так, що в культурі України відбувся певний поворот, який починається у 20-х роках 
ХХ століття як пошук автентичного сакрального топосу національної культури, який, однак, ще не має 
певних рис свого завершення. Цей поворот пов’язаний з орієнтацією на сакральне мистецтво. Почи-
наючи з виникнення автокефальної церкви, в Україні формується корпус сакральних творів, які 
орієнтовані на етнокультурну, на українське підгрунтя мистецтва. Це передусім пов’язано із творчістю 
Кирила Стеценка, Олександра Кошиця, Миколи Леонтовича. 

Сама доля таких митців, як Микола Леонтович, який здійснив багато обробок мистецьких 
творів саме в етнічному напрямку, а також доля людей, які за політичними вподобаннями (Директорія, 
Гетьманщина) були винесені на поверхню української історії, свідчить про те, наскільки складно фор-
мувалась та реальність, яка зветься "сакральною".  

Проте, якщо звернутися до первинних номінацій, то сакральне походить від латинського cak-
rum – священне, все те, що відноситься до культу поклоніння. Особливо цінні ідеали в такому 
номінативному кодексі визначення. Сакральне – це абсолютно абстрактне визначення, яке в кожній 
культурі має свої імена, цінності та поштовх до генерації не лише ідеального, а й абсолютного. Тобто 
відношення до абсолютно Іншого, абсолюту в контексті сакрального стає тим виміром або горизонтом, 
який дає можливість визначити, що культура без цього виміру існувати не може. 

Аналіз сакрального мистецтва як метакультурного та метахудожнього явища здійснювався у пра-
цях О. Зінькевич, В. Мартинова, Н. Александрової [3; 4; 1]. Однак проблема трансформації образності у 
сакральному мистецтві потребує спеціальних досліджень. Мета статті – визначити сакральне мистецтво 
як феномен культуротворчості ХХ століття.  

Релігія як religare пантеїстичне пов’язана з культом онтологічного вкорінення абсолюту в 
реальності (в культурі, мистецтві). Тобто це спосіб єднання людей на підставі причащання до 
тотальної духовності універсуму культури. Літургія в широкому розумінні може бути зрозумілою як ви-
щий ступінь священства, а може бути літургією атеїстичного знущання над вищими цінностями, які 
утворювались в контексті 20-40-х років ХХ ст. в радянській культурі. 

Церква і держава створюють систему певних цінностей, які піднімають людину до ідеалу. Ідеал 
може бути комуністичним (це теж ідеал), він може бути теїстичним в християнській релігії, буддизмі чи 
будь-якій іншій релігії. Може бути винесеним за межі того світу, в якому існує. І тут виникає проблема 
пошуку адекватних горизонтів сакрального, обріїв священного, що завжди бентежить художника. Ху-
дожник завжди шукає молитовні, глибинні, фундаментальні форми звернення до Іншого, знаходить їх 
в тих чи інших обрядових реаліях, якими б вони не були: християнськими, іудейськими, буддистськими 
та ін. Сама сакралізація є тим процесом, що здійснює перехід світу зі стану "тут" в стан "там".  

Сакралізації завжди є супутньою десакралізації, і як би ми не намагались відокремити ці реалії – 
вони завжди поруч. Сакралізація як звернення до абсолютних витоків сутнього, до межі трансцен-
дентного, до абсолютно іншого корелює з секуляризацією – відмовою від релігійної легітимації вищих 
цінностей культури.  

Художники, музиканти та всі вільні люди України в контексті того великого руху нонконформізму, який 
відбувався в Європі у 60-70-х роках ХХ ст. – це рух субкультур – шукали нову духовність поза межами 
автентичної та атеїстичної religare. Сама сутність сакралізації реальності в музиці була надзвичайно 
універсальною. Пошуки цієї реальності були притаманні, наприклад, творчості Лесі Дичко та багатьом іншим. 
Зрештою, сама по собі така деконструкція культури виглядала як певна синтетична реальність, що 
поєднувала в собі сакралізацію і десакралізацію. Так, з позицій християнської реальності це виглядало 
відвертою десакралізацією, а з позиції атеїстичної реальності тих часів виглядало гострою сакралізацією 
культури на підставі звернення до поганського культу культури Давньої Русі. Таке єднання двох реальностей 
спонукало композиторів до пошуків моделі творчої особистості, до пошуків свого "Я". Саме в цих конфронтаціях 
виникала та модель світу, та людяність і святість культури, яка поступово формувалась як автентичне явище. 
Так, Ю. Алжнєв залишився на межі язичництва і не вийшов звідти, а Л. Дичко швидко відійшла від поганства і 
повернулась до автентичного християнства, працювала в топосі християнського мистецтва. 

Отже, важливо зазначити, що мистецька реальність – це особливий вимір сакрального, певні 
сподівання митця, те, що він створює завдяки абсолюту. Це той теургізм, який виникає як відношення 
до Бога, що позначає певну жертовність як шлях творчості. Без цієї жертовності зрозуміти сенс 
сакралізації неможливо, вона визначається на різному рівні. Це може бути жертовність, яка вписана в 
циркуляри центрального комітету партії (ЦК КПУ), або жертовність, вписана в певний палімпсест про-
тистояння "Я" і офіційного світу у нонконформістів.  

Ми не можемо визначати ці позиції як контрреальності. Більшість композиторів не так гостро 
протистояли світу, щоб випасти з історичного процесу. Навіть, такі як В. Сильвестров, В. Годзяцький, 
зрештою, стали одними із перших лідерів сучасного мейнстриму. Але суть в тому, що і Л. Дичко, і Е. Стан-
кович пройшли гострий період випробувань. Це передусім звернення до тематики, що пов’язана з тим 
атеїстичним простором, який так чи інакше закликав до алюзій. Це певний компроміс з офіційним дискур-
сом. Якщо звернутися до ранніх творів Л. Дичко, а це передусім кантата "Ленін", то вона теж є сакральною 
і вписується в рамки офіційного топосу комуністичної релігії – атеїзму. Це, однак, не заперечує того факту, 
що ця сакральність вписується в рамки того атеїзму, який фіксується і в інших ораторіях.  

Можна лише зазначити, що цей процес не був одновимірним, свідчив про трансформацію лю-
дей і суспільства. Але сакральність неканонічна і християнська досить складно були взаємопов’язані, 
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існували поруч. Атеїзм також функціонував як релігія, але сурогатна, примітивна. Це було зв’язування 
людей в контексті трансцендентної реальності та комуністичного ідеалу, який існував за межами цього 
світу. Його можна було б назвати неоплатоністичним виміром в контексті розуміння цієї реальності як 
сакральної, потойбічної, навіюваної зверху. Атеїзм був тим інваріантом, який легко лягав на будь-яку 
іншу сакральність. Це і дало можливість такого легкого переходу від сурогатного religare до автентич-
них релігій, які існують у величезному етносі Росії, України та інших країн. 

Безвір’я, атеїзм спонукали до того, що люди не лише ставали іконоборями і богоборцями, вони 
ставали тими, хто розшукував глибинну цінність буття в релігійно-етнічному вимірі. Так, М. Леонтович, 
К. Стеценко, О. Кошиць знайшли свій шлях. Вони були пов’язані з релігією генеалогічно, всі мали 
релігійну освіту.  

Дуже гостро постає проблема автентичності християнського співу. Якщо В. Мартинов та інші 
теоретики засвідчували, що композитор в суто світському просторі музикування не міг бути сакраль-
ним діячем, він повинен був винищити в собі творчість композитора і стати розспівщиком, тобто дуб-
лювати ангельський спів, який приходить згори і який є носієм сакрального виміру, що зазначається як 
автентичний, то інші легко адаптували до світської музики весь релігійний контекст. Виникає певна 
лінія редукції культурного бачення християнської релігії саме в церковному співі і визначення її у 
візантійських традиціях того першого співу, коли Христос проспівав псалми для своїх учнів [4].  

Звернення до донотаційного письма, до можливості єднання в чернецькому гурті в певній мірі 
спонукало до відновлення традицій. Але наскільки вони можливі зараз? Так, В. Мартинов пише, що ті 
люди, які із захопленням займались відновленням донотаційної традиції у вигляді крюків, проспівавши 
разом з ансамблем Али Пугачової, тут же розгубили всі свої знання [4]. Увесь цей контекст спонукає 
до осмислення того, що є сакральним взагалі. Осмислення осі "Я" – "Інший" в гурті, в даному випадку 
– в хоровому колективі. Єднання з абсолютом відбувається як синергія, як обмін натурами. Якщо цьо-
го не відбувається, то, звичайно, ні про яку сакральність не йдеться.  

Отже, весь контекст культурологічного оновлення традицій набуває нових ознак. Мистецтво 
потребує контрпозицій. І ця контрпозиція стає реальною і, більше того, контрастною лінією до всіх су-
часних псевдоситуацій з етноренесансних інновацій, які виникають в контексті шоу-бізнесу і 
презентації співу як такого. Тут не абияке місце займає опера. Опера завжди була тим синтетичним 
елементом, який поєднував у собі сакральні елементи, що приходить у новому контексті і утворюють 
ту літургію, яка приходить в рамках сьогоднішньої реалії. 

Можна стверджувати, що сакральне у мистецтві як мовні, комунікативні, вокальні модальності 
хорової культури є тією певною самоіндентичністю вокалу, яка визначається в рамках реалій людини і аб-
солюту. Інтуїзм, язичництво християнство, всі релігії, що є в Україні, зі всіма складними модифікаціями, 
свідчать про те, що виникає широкий простір трансформації і презентації культури, зокрема вокальної, яка 
потребує неабиякого визначення. 

Важливо зазначити, що духовність як феномен трансценденції в християнській культурі – це є 
та особливість в музичній культурі, яка визначається імпліцитно та емпліцитно. Якщо вона 
визначається експліцитно, то це автентичні християнські твори, переважно хорового типу, це той жан-
ровий канон, в який вписується творчість того чи іншого композитора. Вони у всіх на слуху – це Леся 
Дичко, Ганна Гаврилець, Віктор Степурко та ін. Імпліцитна реальність гостро виявила себе у творчості 
А. Шнітке. Він не наполягав на транскрипції християнського типу, але вона у нього висвітлена в тій 
філософії, яку композитор опрацьовував як мислитель та музичний філософ кінця ХХ століття. Отже, 
духовність як своєрідна перманентна діяльність сакрального типу – це певна транскрипція образів, що 
виникають в контексті музики кінця ХХ століття.  

Варто зазначити, що існує єдиний контекст, який поєднує в собі всі пошуки сакрального: автен-
тичний сакральний спів і десакральні трансгресії, – синергетичний. Синергія існує лише в та гуртових 
осередках. Об’єкт літургії як своєрідної реальності та літургійної музики є відтворенням цієї реальності 
гуртової події в контексті тих чи інших жанрових реалій. Можна стверджувати, що існує музична 
реальність та втілення цієї реальності в певні канони, але літургія в широкому розумінні як передсто-
яння абсолюту– це зовсім різні речі. В музиці теж є літургія для оглашенних та літургія для освячених і 
вона також стоїть на порозі автентики як явища культури ХХ століття. 

Ми можемо послатися на автентичні твердження Н. Александрової про те, що літургійні традиції ви-
являються у множинній формі. "По-перше, це послідовність форм, тобто ряд дій – діяльність форм, вклю-
чаючи і молитовний спів, що мають строгий порядок та підлеглими службовому ритуалу. По-друге, словесні 
тексти, у тому числі , біблійні, котрі читаються на літургії, звертання священнослужителя до парафіян, тексти 
молитовних піснеспівів. По-третє, – це визначена система музично-інтонаційних моделей, що, хоча і пережи-
вають історичну еволюцію, але завжди прагнуть до стійкості, повторюваності, типізованості" [1, 6].  

Проблема канону і неканонічного втілення літургії є досить проблемним явищем, особливо це 
пов’язано з ранніми літургіями 70–80-х рр., які інтегрують досить широкий контекст музикування, 
пов’язаний із постмодерною творчістю. Явище поліфонії текстів, можливих та неможливих нашару-
вань, що виникають в теургічному контексті, ще не було здійсненим в попередні часи. Саме зараз 
відбувається звернення до оригінальних пересічних інтерпретацій, які пов’язані з мистецтвом 
постмодернізму. Ці реалії в певній мірі розхитують релігійний канон, але дають зазначити його як та-
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кий. Так, в літургії С. Рахманінова проявляється інтонаційність та орієнтація до досвіду використання 
композиторського credo. Все це повторюється у творчості Лесі Дичко, що у певній мірі дає можливість 
відчути реальність занурення як в автентику християнського співу, так і власний досвід інтонування.  

Така творчість є не лише відчуванням голосів ангелів. Більше того, сакралізація виникає в 
контексті тотальної десакралізації і, більше того, в контексті автентики, яка домінує в останніх творів 
Л. Дичко. Не помітити це було б дуже прикрим явищем. Сакралізація як автентика і канонічний модус 
твору і десакралізація як його розхитування, збагачення музичного твору відбувалось в творах Чайковсь-
кого, Рахманінова, Гречанінова. Але зараз ми знаходимось в стадії якщо не радикальної поліфонії, 
інтенцій впливу на християнський топос всіх інших можливостей мелодики, то своєрідного зворотного 
зразка. Все це є надзвичайно важливим і цікавим баченням культури саме в контексті її сакралізації. 
Йдеться про те, що сутність "Урочистої літургії" Л. Дичко, яка узагальнює попередні роботи, – це своєрідна 
всезагальна редакція попереднього досвіду. Це лаконізм і переконливість, своєрідна дидактика мотивів 
сходження емоційних настанов, адже це відкритий простір, який потребує своєрідних доопрацювань в 
контексті історій та традицій. Можна стверджувати, що своєрідна надінтонаційність своєрідних посилань, 
алюзій походять від народної та постмодерної творчості. Це та реальність метакультурного синтезу, яка 
впливає на всіх. Також її можна побачити у творах М. Скорика, Є. Станковича та ін. 

Найголовніше, що можна зазначити: образ цієї реальності стає легітимним і в більшій мірі автен-
тичним, він засвідчує те, що всі тексти набувають своєї автентичної і граматики образної системи. Н. Алек-
сандрова констатує: "Провідним драматургічним прийомом у "Акафісті" В. Камінського, що відповідає 
канонічній побудові та функціональному призначенню розділів даної літургійної форми, є музичне оформ-
лення хайретизмів, засноване на повторенні і відновленні матеріалу, причому відновлення зв’язане пере-
важно з фактурними змінами, отже, із просторовими співвідношеннями голосів. Цим зумовлюється і такий 
прийом драматизації, як ускладнення у викладі словесного тексту. У різних співочих голосах пропонуються 
різні словесні рядки, унаслідок чого виникає аналогічний музичному словесний контрапункт. У цілому мож-
на говорити про гомогенне середовище акафіста, про перевагу континуальних засобів музичного викладу і 
розвитку, принципів не-контрастності композиції" [1, 9-10].  

Утім, така прискіплива аналітична розвідка характеризує досвід контрпункту в естетичному 
контексті. Виникає радість спілкування з Богом. В. Бичков визначає її як "насолоду", вищий ступінь до-
сягнення духовності [2]. Це свідчить про те, що сама по собі ритмо-фактурна реальність доводить нам 
можливість милуватися, радуватися і відчути насолоду від звернення до цієї реальності. Такі 
монументальні літургії, як літургія М. Скорика та Є.Станковича, стають своєрідними епіцентрами ав-
тентичного гомогенного розуміння християнського топосу в сьогоденні.  

Н. Александрова пише: "Літургія Є. Станковича – масштабна хорова полотнина, що 
відрізняється колосальною енергією, напруженістю, емоційною пристрасністю. Основними принципа-
ми розвитку можна вважати контрасти у сполучені з єдиною лінією драматичного розгортання. Пер-
ший принцип пов’язаний із зіставленням образних сфер як на рівні пісноспівів у цілому, так і всередині 
деяких з них. Другий принцип багато в чому зумовлений прийомом "attacca", що зв’язує окремі 
пісноспіви; наявністю арок, лейтінтонацій, наскрізних тематичних і фактурних комплексів, що характе-
ризують основні образні сфери; підсумовуючим значенням заключного пісне співу" [1, 10]. Такі арки, 
анотації та порівняння двох літургій авторів свідчать про цікаві образні реалії, які і досі не отримали 
достатнього розвитку, автентичного визначення. 

Сам по собі тип сакрального мистецтва є проблематичним. В більшій мірі він знаходиться в стані 
певного випробування, розхитування, драматизації своєрідних складових літургії в її широкому розумінні. 
Творчість М. Скорика, Є. Станковича та ін. є епіцентрами формотворення християнської новітньої культури 
автентичного зразка, яка дає можливість реанімації теургії, літургії і богослов’я срібного віку.  

У дослідженнях С. Аверінцева, Д. Ліхачова, Ю. Лотмана, О. Френденберг поєднуються автен-
тичний сакральний контекст з культурологічним, що дає можливість побачити автентичність сакраль-
ного в мистецтві в просторі широкого розуміння religare. Монографії В. Мартинова, Н. Герасимової-
Персидської, О. Шевчук та ін. свідчать про те, що цей простір поки що не є широко визнаним як 
культуровимірний образ сучасної культури. Він знаходиться в стадії герменевтичних пошуків. 

Отже, найголовнішим в контексті сакрального вивчення стає літургія як канонічний образ 
здійснення події.  

Проте літургія – не єдиний засіб реалізації сакрального в сучасному просторі. Коли йдеться 
про вплив опери на автентичне виконавство в рамках сакральних реалій, тут літургія не стає 
висхідним епіцентром. Можна знайти будь-які проміжні зони – мюзикл, хіп-хоп, що хочете – це теж 
своєрідна реальність, яка потребує своєї автентичної сакральності. Це можуть бути сурогатні релігійні 
синтези, які вже розкритиковані, але вони до сих пір впливають на свідомість композиторів. Це можуть 
бути ті кришнаїти, які мандрують світом і спонукають молодь до трансценденції, пошуку найкращого 
життя тут і тепер. Реальність культури хіп-хоп, танцювальна техно-мелодика ритмів спонукають до 
пошуків неординарної, нетрадиційної сакральності. 

Дещо подібне відбувалося в пошуках психоделічної музики з вживанням наркотиків в 60-ті роки. 
Але цей період дуже швидко був пройдений. Зараз ми знаходимося в іншому стані, коли спокус багато, 
будь-яка релігія все більше і більше спокушає і відкриває горизонти духовного змагання християнської 



Мистецтвознавство  Ареф’єва А. Ю. 

 134 

автентичної релігій з сурогатними релігіями, що інколи виглядає не на користь автентики християнського 
світу. Як би ми не намагалися стати супроти цього процесу, він відбувається. Тому важливо зазначити, 
що сам по собі естетичний феномен – музичний, зображувальний – впливає на людину.  

Якщо йдеться про зображувальний світ, то він теж поляризується. З одного боку, це автентика 
християнського розпису церков, які зараз широко пропонують свої просторові реалії розпису, а з 
іншого – це той християнський кітч, який можна побачити в усіх галереях, в усіх сучасних просунутих 
арт-практиках. Відбувається складний процес, коли сакралізація і десакралізація ідуть поруч. Знахо-
дяться ті великі архетипи, які пов’язуються з Візантією, з первинним християнством, з ангельським 
співом і водночас з живописом саме такого зразка. З іншого боку, ми бачимо все те, що вже давно 
відоме у мистецтві, зокрема мистецтві іконопису. 

Ці проблеми не є абсолютно новими. Так, в ХVІІ столітті реформи в іконописанні С. Ушакова вик-
ликали заперечення у протопопа Авакуума. Гостро стояла проблема життєподібного мімесису в храмово-
му розписі ХІХ століття. Так, розписи В. Васнецова, М. Нестєрова – це вже напівсвітський живопис. Якщо 
поглянути на храми еклектики, зокрема храм Христа Спасителя у Москві, Святого Володимира в Києві, то 
розпис цих храмів теж презентує еклектику. Винятком є творчість Михайла Врубеля, якому не дали нічого 
розписати у Володимирському соборі, крім орнаментів. І зараз можна сказати, що живопис християнський і 
живопис християнського кітчу взаємодіють, між ними немає меж. Межа може бути визначена як 
конфронтація на рівні естетичних систем, а може просто мімікрувати в простір постмодерних алюзій.  

Цей складний перетин, на якому можна зазначити декілька провідних інтенцій або спонук куль-
туротворення – це паннатуралізм сучасного візуального світу, що, звичайно, впливає на реальність, 
пов’язану з сакральним мистецтвом. З одного боку, це звернення до натуралізму ХІХ століття, а з 
іншого – це натуралізм новітній, натуралізм віртуального мистецтва. Йому важко протидіяти. Так, в 
музику входять інтенції і спонуки генетичного алгоритму і тієї алгоритмічної музики, яка опрацьована 
за межами творчого або креативного поштовху людини – її вже робить комп’ютер. Алгоритмічна музи-
ка входить в простір сакрального мистецтва, цей контекст стає своєрідним простором взаємодії і 
шукає свого гармонійного вирішення.  

Можна стверджувати, що композитори ХХІ століття знаходяться на стадії пошуків, а саме 
перманентної інтенсифікації форм, які визначаються навіть в рамках літургічних піснеспівів та мають суто 
жанровий внутрішній контекст або, навпаки, перетворюється на своєрідну надреальність твору, що вихо-
дить за межі жанрової характеристики. Цей простір потребує не лише аналізу, а й своєрідних 
еквівалентних співвідношень між сакралізацію і десакралізацію, між формотворчим претензіями, які вхо-
дять в автентичну християнську школу співу і навпаки – адаптують його на підставах будь-яких запозичень. 

Важко відзначити бар’єри, які зараз не долалися б у межах композиторської творчості, які не 
виникали б в культурних алюзіях як своєрідна відсилка, запозичення, цитата. Для нас важливо зазна-
чити саме цей контекст, він є перманентно-еквівалентним у всіх жанрах мистецтва – на естраді, в ав-
тентичному сакральному співі і всіх інших проміжних формах єднання співу та інструментального 
аранжування. Важливо зазначити, що не може здійснитися пошук сучасного, духовного виміру буття 
без сакрального. Але сакральне тут же постає в різних своїх іпостасях як своєрідний вимір духовного 
тексту, як певна девальвація, дисфункція святинь в різних презентаціях позалітургійних і позажанро-
вих ознак музичної матерії. І зрештою – це певна сакралізація низьких інстинктів, які в рамках хіп-хоп, 
танцювальної культури, техно-музики теж набувають своєрідної сакральності. 

Отже, образи сакрального мистецтва в контексті культури ХХ століття є складним 
амбівалентним процесом як сакралізації, так і десакралізації мистецтва. Зараз синхронізуються хіп-
хоп, техно-музика, все те, що в певній мірі далеке від ознак священного і сакрального, але визначити 
їх поза межами сакрального не можна. Ця новітня сакральність вписується в контекст інтерпретацій і 
набуває новітньої іконографії в живописі, але в музичному просторі залишається як певний 
палімпсест, що потребує міжжанрових характеристик та інтерпретацій.  

 
Література 

 
1. Александрова Н. К. Літургічна музика як жанрово-стильовий феномен в творчості вітчизняних компози-

торів кінця ХХ – початку ХХІ століття : автореферат дис. на здобуття наук. ступеня канд. мистецтвознавства : 
спец. 17.00.03 – Музичне мистецтво / Н. К. Александрова. – Одеса, 2008. – 16 с. 

2. Бычков В. В. Эстетика / Виктор Васильевич Бычков : учебник. – М.: Гардарика, 2002. – 556 [4] с. 
3. Зинькевич Е. С. Mundus musicalaе. Тексты и контексты / Е. С. Зинькевич. – К.: ТОВ "Задруга", 2007. – 616 с. 
4. Мартынов В. И. История богослужебного пения / В. И. Мартынов. – М.: РИОФА, 1994. – 240 с.  
 

References 
 
1. Aleksandrova N. K. Liturhichna muzyka yak zhanrovo-stylovyi fenomen v tvorchosti vitchyznianykh kompozy-

toriv kintsia XX – pochatku XXI stolittia : avtoreferat dys. na zdobuttia nauk. stupenia kand. mystetstvoznavstva : spets. 
17.00.03 "Muzychne mystetstvo" / N. K. Aleksandrova. – Odesa. – 2008. – 16 s. 

2. Bychkov V. V. Estetika / Viktor Vasil'evich Bychkov : uchebnik. – M. : Gardarika, 2002. – 556 [4] s. 
3. Zin'kevich E. S. Mundus musicalae. Teksty i konteksty / E. S. Zin'kevich. – K. : TOV "Zadruga", 2007. – 616 s. 
4. Martynov V. I. Istoriia bogosluzhebnogo peniia / V. I. Martynov. – M.: RIOFA, 1994. – 240 s. 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2015  

 135 

УДК 78 (513 + 1) 
 

Карельська Євгенія Валеріївна© 
віце-президент Дніпропетровського Центру  

творчого розвитку "АМІО" 
e-mail: karelskaya@gmail.com 

 
ПРО ДЕЯКІ РІВНІ ТА ЕЛЕМЕНТИ СИСТЕМИ  

МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА СУСПІЛЬСТВА В АСПЕКТІ ПРОБЛЕМИ  
"КУЛЬТУРА І ОСОБИСТІСТЬ" 

 
У статті розглянуто рівні та елементи системи музичного мистецтва суспільства з метою виявлення їх 

особистісного (суб’єктивного) змісту. Представлено наукові інтерпретації феноменів діяльності творчої інтелігенції зі 
створення, виконавства, сприймання, критичного осмислення музичних творів; антропологічних та креативних рис 
митців, понять суб’єктів творчої діяльності, професіоналізму, типології суб’єктів мистецтва, композитора-професіонала, 
структури етнічної художньої культури; народу як суб’єкта створення та засвоєння мистецтва, суб’єктів народної 
творчості й художньої самодіяльності, музичного аматорства, публіки та її різновидів, суб'єктів художньо-критичної 
діяльності, суб’єктів, які організують художній процес, поширюють і пропагують твори мистецтва, готують публіку до 
художньої діяльності, сприяють відтворенню художнього процесу. 

Ключові слова: система музичного мистецтва суспільства, особистість, суб’єкт, творча інтелігенція, ми-
тець, музична творчість, фольклор, аматорство. 

 
Карельская Евгения Валерьевна, вице-президент Днепропетровского Центра творческого развития "АМИО" 
О некоторых элементах системы музыкального искусства общества в аспекте проблемы "куль-

тура и личность" 
В статье рассмотрены уровни и элементы системы музыкального искусства общества с целью выявления их 

личностного (субъектного) содержания. Представлены научные интерпретации феноменов деятельности творческой 
интеллигенции по созданию, исполнению, восприятию, критическому осмыслению музыкальных произведений; антро-
пологических и креативных черт мастеров искусства; понятий субъектов творческой деятельности, профессионализ-
ма, типологии субъектов искусства, композитора-профессионала, структуры этнической художественной культуры; 
народа как субъекта создания и усвоения искусства, субъектов народного творчества и художественной самодеятель-
ности, музыкального любительства, публики и ее разновидностей, субъектов художественно-критической деятельно-
сти, субъектов, организующих художественный процесс, подготавливающих публику к художественной деятельности, 
способствующих воссозданию художественного процесса, пропагандистов произведений искусства. 

Ключевые слова: система музыкального искусства общества, личность, субъект, творческая интеллиген-
ция, художник, музыкальное творчество, фольклор, любительство. 

 
Karelska Evgeniya, Vice-President of Dnepropetrovsk center of the creative development "AMIO" 
About some levels and elements of the system of society’s musical art in terms of "Culture and Personality" 

problem 
The article deals with some levels and elements of the system of society’s musical art with the aim to identify their 

personal (subjective) content. It gives scientific interpretations of the phenomenon of the intellectuals’ creative activity, shows 
the process of the creation, performance, perception, and critical understanding of a piece of music. The author emphasizes 
the anthropological and creative features of the artists, defines the following terms: the subjects of the creative activity, profes-
sionalism, typology of the subjects of art, and the professional composer. The article pays attention to the structure of the ethnic 
folk culture, to the people as a subject of art creation and perception, to the subjects of the folk and amateur art. The article also 
characterizes the features of the amateur music, the audience and its variations, the subjects of artistic and critical activities. 
The author circles out the subjects that organize the artistic process, disseminate it, promote the works of art, prepare the audi-
ence to the artistic activities, and contribute to the reproduction of the artistic process. 

Key words: system of society’s musical art, personality, subject, creative intellectuals, artist, musical art, folklore, 
amateurism. 

 
Відомо, що культура та особистість (суб’єкт) є однією з базових проблем культурології, яка 

рефлексує у сферу мистецтвознавства, а її теоретичні засади є дієвими для усвідомлення розвитку 
музичного мистецтва суспільства в антропологічному, аксіологічному, соціологічному, жанровому, 
стильовому та ін. аспектах. Творча особистість забезпечує оновлення та спадкоємність мистецьких 
процесів, виробництво та поширення елементів системи музичного мистецтва; її можна розглядати в 
контексті макро- та мікросередовища, мистецького мислення тощо. 

І.Афанас’єва зазначає, що на сьогодні склалася розвинена наукова теорія особистості, сфор-
мована декількома науковими традиціями, що презентують поширені підходи до проблеми, різномані-
тні концепції інкультурації та соціалізації. Перший підхід – діяльнісний (О.Арнольдов, Е.Баллер, 
В.Давидович, Ю.Жданов, М. Каган, Л. Коган, В. Межуєв, Е. Маркарян та ін.) заснований на ідеї основ-
ного шляху розвитку індивіда, формування його особистісних якостей через причетність до діяльності 
як форми соціокультурної активності, спрямованої до перетворення дійсності, суб’єктивно-об’єктне 
відношення до світу. Другий підхід – розвиток особистості в просторі культури і мистецтва (М. Бахтін, 
М. Бердяєв, Г. Батіщев, В.Конєв, Н. Крилова, К. Леві-Стросс, Ю. Лотман, Ю.Лукін, Б. Малиновський, 
Т.Ойзерман, С.Оліфер, П.Тейяр де Шарден, Е. Фромм, О.Фліер, Н.Щуркова та ін.) заснований на ідеї 
еволюції суб’єкта від природнього до соціального й гуманістичного, вбирання ним високого ціннісного 
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рівня культурно-мистецького середовища. Третій підхід – аксіологічна інтерпретація культури та мис-
тецтва (М.Каган, Е. Кассірер, О. Максімов, Б.Ольшанський, М.Розов, Г. Ріккерт, К.Соколов, М.Шелер 
та ін.), яка визнає їх ціннісно-нормативною системою, що регулює й визначає будь-яку соціальну прак-
тику, синтезує всі види діяльності та формує специфічний предмет наукового знання. Четвертий підхід 
– інституціональний (О. Арнольдов, М. Вебер, Е. Дюркгейм, В.Жидков, М. Злобін, Л. Іонін, О.Конт, 
Г.Спенсер, К.Соколов, П.Щедровицький, О.Абакумов, Ж.Гурвич, В.Нерсесянц, Т.Парсонс та ін.) конце-
нтрує увагу на проблемі соціонормативного регулювання культури і мистецтва, зокрема питання міні-
мізації розходження між соціальними сподіваннями та фактичною поведінкою індивідів [2, 4]. Відсут-
ність дослідження, в якому представлений особистісний (суб’єктивний) зміст рівнів та елементів 
системи музичного мистецтва, зумовлює актуальність теми нашої розвідки. 

Мета статті – розглянути елементи та рівні системи музичного мистецтва суспільства, на яких 
найбільш яскраво проявляється особистісний зміст культури.  

Відомо, що особистісний зміст музичного мистецтва визначається діяльністю творчої інтеліге-
нції зі створення, виконавства, сприймання, критичного осмислення музичних творів. О.Арнольдов 
визначає інтелігенцію як велику соціально-культурну спільноту, соціальний масив людей, які профе-
сійно працюють в сфері професійної розумової праці [1, 195]. Цей диференційований контингент лю-
дей отримав сучасну наукову освіту, володіє системою знань, що дозволяє йому працювати в таких 
складних формах культури, як наука, мистецтво, освіта, релігія. Інтелігенція є суб’єктом культури, який 
виявляє функцію прямого потужного духовного виробництва. Це вимагає від представників даного ко-
нтингенту володіння розвиненим інтелектом, духовністю, моральністю, гуманістичною самосвідомістю. 
Інтелігенція "своєю енергією і активністю розуму повинна сприяти зростанню культури народу, оздо-
ровленню моралі, гуманізації суспільства. Від її діяльності залежить прогрес в галузях науки, техніки, 
мистецтва, освіти, медицини тощо. Вона призвана спрямовувати свою духовну енергію на збереження 
культурних цінностей й морального клімату" [1, 198].  

Автором відзначається й диференційованість інтелігенції на соціальні сили, професійні групи, ма-
сові рухи. Зокрема, вона представлена професіоналами-практиками й теоретиками-інтелектуалами. В су-
часному суспільстві інтелігенція характеризується мозаїчністю інтересів представників, залученням людей 
різних професій, що призводить до кристалізації таких її груп, як: наукова, інженерно-технічна, мистецька, 
педагогічна, медична, військова, культурно-просвітницька та ін. Перелічені групи утворюють більш велику 
класифікацію на три підгрупи: працівники розумової праці в сфері матеріального виробництва, працівники 
розумової праці в сфері духовного виробництва, працівники розумової праці в сфері медичного та побуто-
вого обслуговування населення. Окремою групою розглядаються представники політичного та адміністра-
тивного управління. Науковці вважають, що структура сучасної інтелігенції продовжує ускладнюватись, 
але при цьому вона зберігає загальні риси та принципи, мету, стремління й інтереси [1, 196]. 

До заявленої в нашій розвідці проблеми дотична ідея Т.Самсонової про додавання до розроб-
леної нею моделі "Людини музикуючої" певного парадигмального стрижня, який опирається на термі-
нальний ланцюжок: буття – музичне буття – музичне мистецтво – "людина музикуюча" [8, 7]. До осно-
вних параметрів моделі "Людини музикуючої" входять важливі й для осягнення особистісного 
прошарку музичного мистецтва антропологічні та креативні риси митців. На наш погляд, антропологіч-
ні та креативні показники повинні бути присутні в кожному із типів суб’єктного прошарку, віддзеркалю-
вати на кожному рівні й в кожному елементі системи музичного мистецтва суспільства.  

У масиві наукової літератури з проблеми особистісного прошарку музичного мистецтва 
суб’єкти творчої діяльності описані найбільш детально. Так, А.Сохор виділяє всередині його профе-
сійної галузі авторів письмової та усної традицій, підкреслюючи, що професіоналізм письмової тради-
ції розвивався композиторами та виконавцями Західної та Центральної Європи ще з раннього серед-
ньовіччя [9, 4]. Тип професіоналу усної традиції формувався в музичній культурі Східної Європи (до 
XVII–XVIII ст.), Закавказзя, Азії, Африки. До нього увійшли російські співаки-оповідачі, скоморохи, ар-
мянські гусани й ашуги, грузинські мествіре, азербайджанські ашуги та заненде, казахські акини та 
кюйші, туркменські бахші, індійські, китайські, японські "класичні" музиканти [9, 4]. Науковець вважає, 
що за соціальною приналежністю професіонали розподіляються на народних та "позанародних". 

Роздуми А.Сохора про професіоналізм доповнюють думки О.Кравченко, який вважає, що про-
фесійною культурою як сукупністю спеціальних теоретичних знань та практичних навичок в конкретній 
галузі праці повинен володіти кожний, хто отримує за свою діяльність заробітну плату [6, 57]. Але ж 
диференціація ступеню оволодіння професійною культурою відображена у кваліфікації та кваліфіка-
ційному розряді людини. Науковець розмежовує формальний (наявність сертифікату – диплому, атес-
тату про закінчення певного навчального закладу та оволодіння теоретичними знаннями з обраної 
професії) та реальний професіоналізм (декілька років роботи в певній галузі, оволодіння практичними 
навичками та вміннями, набуття професійного досвіду, кваліфікації) [6, 57].  

Розглядаючи проблему суб’єктного прошарку мистецтва, науковці торкаються й питання типо-
логії суб’єктів. Вважають, що, незважаючи на популярність персоналістської позиції щодо інтерпрета-
ції суб’єкту історії, сьогодні ще залишається актуальною традиція розглядати його як клас, народ, ін-
телігенцію. Через типологізацію культури виникають різні типи суб’єктів, які є носіями масової, 
елітарної та народної культур. Саме проблема типологізації підказує інтерпретацію суб’єкта не як осо-
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бистість, що володіє унікальними індивідуальними характеристиками, а як індивіда, представника пе-
вного типу культури, носія типових рис конкретної соціокультурної спільноти.  

А.Сохор, описуючи творчість як перший рівень системи музичного мистецтва, виділяє п’ять ти-
пів її суб’єктів, які розрізняються умовами діяльності, статусом у суспільстві, системою соціальних ро-
лей: професіонали письмової традиції, професіонали усної традиції, неорганізовані любителі, органі-
зовані любителі (суб’єкти самодіяльності), фольклорні автори [9, 8].  

Композитор-професіонал письмової традиції обіймає важливе місце в суб’єктному прошарку 
сучасної музичної культури. Розглядаючи місце митця в різних типах суспільства в еволюційному ас-
пекті, науковець зазначає, що сьогодні композитор отримує соціальний заказ від усього суспільства, 
що оновлює джерела матеріального забезпечення творця, форми його визнання, громадського конт-
ролю та заохочення [9, 8]. В творчому процесі композитора-професіонала народжуються духовно-
матеріальні (твори або окремі виразові засоби) та духовні (творчі ідеї, норми стилю та жанру, музично-
естетичні ідеали) музичні цінності [9, 10]. Враховуючи високий суспільний статус професійного компо-
зитора, до музичних творів висуваються певні вимоги.  

Так, для визначення рис твору, які надають йому суспільної цінності, використовують розмежу-
вання потенційного та актуального боків художньої цінності. "Потенційна цінність музичного твору обу-
мовлена перевагами зафіксованої в ньому творчої діяльності автора: талановитістю, ідейно-естетичної 
прогресивністю, емоційною щедрістю, правдивістю, багатством вигадки, майстерністю тощо. Актуальна 
ж – відповідністю твору потребам даного конкретного суспільства. Вона зумовлюється потенційною цін-
ністю, без якої не існує. Але найбільші переваги твору залишаються нереалізованими, марними, якщо 
він не функціонує в суспільстві, тобто якщо останнє не потребує, не "споживає" його. Можна навіть ска-
зати, що твір в даному випадку й не існує для суспільства як музична цінність або, вірніше, існує як така 
не реально, а лише в потенції" [9, 11]. Орієнтуючись на вказану соціокультурну настанову, актуальною, 
навіть визначальною для реалізації процесу сприймання творів стає роль публіки. 

З урахуванням соціокультурних параметрів існування музичного твору також важливим є 
вплив умов майбутнього використання музичних цінностей, їх побутування на процес їх створення, 
творчу діяльність композитора; спосіб існування музичного твору, обумовленість усного або письмово-
го варіанту фіксації, збереження й поширення музики конкретними потребами суспільства [9, 11]. 

А.Сохор, відділяючи музичний фольклор від системи музичного мистецтва, визначає його як 
непрофесійну побутову музичну культуру і трактує його так само системно. Він є сукупністю музичних 
творів як системи цінностей з видами діяльності, її суб’єктами, соціальними інститутами, матеріальни-
ми засобами [9, 2]. Науковець наголошує на тому, що специфіка фольклору, порівняно з професійною 
музикою, вимагає від дослідника урахування не тільки естетичних критеріїв, але й соціологічних, які 
повинні розглядатися разом, у вигляді єдиної естетичної системи народного мистецтва. 

Соціокультурне буття народу, як суб’єкту фольклору, базується на механізмі етнічної ідентич-
ності. Вона розглядається В.Івановим як аксіологічний "центр" мистецтва усього етносоціального ор-
ганізму, цінності якого народжуються зсередини, з глибин індивідуального та соціального життя. В ас-
пекті тлумачення етнічної культури як творів мистецтва та накопиченої цінності суб’єкт фольклору 
пов’язаний з рівнем створення, сприймання та засвоєння творів [4]. 

 Дослідником вибудовується структура етнічної художньої культури, орієнтована на аксіологіч-
ний критерій буття: твори мистецтва, створені народом; сукупність знань, цінностей, норм, які відби-
ваються в змісті творів; художні знання, сприймання, художня майстерність та ін., що складає досвід 
художньої діяльності суб’єкта, групи (колективу); визначальні особливості виробництва, зберігання, 
поширення та споживання творів мистецтва, знань, цінностей, норм, зразків життєдіяльності [4].  

На відміну від професійної традиції, де митець та публіка розведені як окремі типи суб’єктів, в 
етнічній художній культурі вони складають єдине ціле. Народ є суб’єктом створення та засвоєння мис-
тецтва, його художня свідомість, світовідчуття, світорозуміння та ідентичність реалізовані у явищах 
мистецтва в процесі їхнього створення та споживання.  

До системи оцінювання елементів народної культури найбільш важливими введені: процес 
створення, продукти як скарбниця цінностей, рівень розвитку суб’єкту (народу) як творця. Народ бере 
участь в самому процесі художньої творчості, є творцем, носієм, охоронцем мови та культури, в полі 
якої протікає художня творчість, виробляє та береже в своїй історичній пам’яті усі передумови мистец-
тва, створює арсенал образів, з якого професійний мистець вичерпує власну образну систему [3, 152]. 
В.Іванов зазначає, що традиційно вивчається продукт етнічної культури, але характеристиці народу як 
суб’єкту художньої культури уваги приділяється менше.  

Характеристики суб’єктів народної творчості й художньої самодіяльності, так само, як і 
суб’єктів професійної творчості, мають специфіку, викликану змістом творчого процесу та способом 
функціонування у суспільстві. За класифікацією О.Кравченка, народна культура складається з попу-
лярної та фольклорної культур. Популярною культурою зафіксований побут, звичаї, пісні, танці етносу 
в теперішньому часі, фольклорною – минулому [6, 74]. Така диференціація народжує виокремлення в 
народному мистецтві двох рівнів – високого (фольклор – народні сказання, казки, епос, старовинні 
танці та ін.) та зниженого, обмеженого поп-культурою. Структуризація народного мистецтва визначає 
й відповідну специфіку його суб’єктів.  
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Авторами фольклорних творів є переважно анонімні особи, але, з урахуванням специфіки функці-
онування фольклору (невідокремленість від праці та побуту людей, варіантність творів, усний спосіб пере-
дачі з покоління в покоління), його суб’єктом вважається народ як колективний суб’єкт. Специфіка нероз-
виненості та неконституйованості особистості, як соціокультурного феномену у фольклорі, виявляється в 
мові, носії якої позиціонують себе як певний соціальний статус, ситуативна роль. Самовизначеність особи-
стостей розділених, розпорошених, колективних, що свідчать від імені племені, роду, етносу, групи, вияв-
ляється не яскраво [7, 862]. Специфіка фольклорної музичної творчості (орієнтація особистості на групу, 
сприймання суспільної цінності громадської думки, традицій, звичаїв, обрядів як еталону) пояснюється й 
світоглядними рисами: незмінність картини світу, стійкість стереотипів сприймання дійсності, стабільність 
форм соціальної активності, художня нормативність. Все це безперервно відтворює суспільні форми по-
ведінки, ціннісні установи та ідеї, створює умови для підтримки функціонуючої художньої системи [5, 108]. 

На рівні виконавства фольклору можлива диференціація суб’єктів на індивідуальне, групове та 
масове. Аудиторія цього виду творчості завжди масова [6, 74]. 

Музичному аматорству, як непрофесійному та нефольклорному музичному мистецтву різних 
соціальних груп, А.Сохором відводиться серединне положення між професійною та народною музич-
ною культурами. "Музиканти-аматори – це представники будь-яких верств суспільства (загалом, …в 
першу чергу, робітників й демократичної інтелігенції, але також і привілейованих класів в антагоністи-
чних формаціях, зокрема, дворянства та буржуазії), для яких музична діяльність (творчість або вико-
нання) і в економічному сенсі, і відповідно до громадської думки, і за переконаннями самих її суб'єктів 
слугує побічним заняттям, в найкращому випадку – додатковою, а не основною професією" [9, 7]. 

У сучасній інтерпретації системи музичного мистецтва аматорство є організованим (колективи само-
діяльності), масовим, всенародним явищем. Незважаючи на певну близькість до фольклору (непрофесійний 
характер, участь представників народу тощо), його специфічними рисами є: виконання естетичної функції, 
розподіл на сфери творчості, виконавства (репертуар визначають не власні твори), сприймання (спектаклі, 
концерти самодіяльності), культивування жанрової системи, породженої професійним мистецтвом (опери, 
симфонії, романси, квартети). Діяльність самодіяльних колективів і композиторів сьогодні наближена до 
сфери професійної музичної творчості, характеризується високою майстерністю, володіє професіоналізмом. 
За умови, що музика для самодіяльних митців є для них не основним видом діяльності, цю гілку творчого 
життя суспільства відносять до самодіяльності [9, 7]. На відміну від соціальних ролей музикантів професійної 
традиції інакшим є й співвідношення їх сторін, зокрема: акцент на вихованні малих соціальних груп та себе на 
прикладі естетичного самовиховання та самоосвіти, духовного саморозвитку тощо [9, 9]. Отже, суб’єктами 
самодіяльної творчості є виконавці, композитори, колективи, слухацька маса. 

Публіка та її різновиди є суб'єктом освоєння мистецтва, що охоплює рівень "сприймання" усієї 
системи музичного мистецтва суспільства. Останній залежить від інститутів творчості та виконавства, 
взаємодіє з ними формами та засобами діяльності. Слухацька аудиторія (високорозвинені, середньо-
розвинені та малорозвинені слухачі), як суб’єкт сприймання, є специфічним компонентом і за статусом 
в суспільстві, і за діяльністю [9, 13]. Психологія сприймання творів музичного мистецтва заснована на 
механізмі слухання та бачення краси, її співпереживання, співучасті людини у художніх подіях.  

Окремий елемент системи музичного мистецтва представляють суб'єкти художньо-критичної 
діяльності (художні критики, рецензенти, публіцисти, художні редактори). А.Сохор вважає, що голо-
вним завданням критики та діяльності її суб’єктів є ідейне спрямування розвитку музичного життя сус-
пільства за допомогою здійснення оцінки його явищ. Критика поєднує між собою композиторів, вико-
навців, публіку, налагоджує зв’язки між усіма сферами музичного мистецтва. "Пояснюючи цінність 
творчості та виконавства слухачам та виховуючи їх, вона бере участь у формуванні суспільної думки 
про музику, в трансляції цієї думки до музикантів, впливає на їхню творчість" [9, 14]. Діяльність 
суб’єктів критики активізує й розвиток музикознавства, бере на себе оцінювання його результатів, а 
також є складовою менеджменту у сфері музичного мистецтва. О.Кравченко розглядає критику як 
культурно-мистецький інститут, що сприяє розвитку соціальної практики суспільства, оскільки завдяки 
йому відбувається просування творів мистецтва на ринок та їх поширення серед споживачів [6, 21].  

Широким є спектр суб'єктів, що організують художній процес, поширюють і пропагують твори мис-
тецтва, оскільки він охоплює особистісний зміст різних рівнів музичного мистецтва. Зокрема, елементи рів-
ня "розповсюдження" та його суб’єкти (адміністративні та технічні працівники виконавських установ) вико-
нують соціальну роль посередників між музикою та публікою, музикантами та суспільством. Суб’єкти 
сфери управління музичним мистецтвом спрямовують та координують діяльність інших блоків системи 
музичного мистецтва, а функціонування рівня управління (з використанням наукових методів керівництва, 
урахуванням загальних законів розвитку культури) взагалі забезпечує функціонування системи музичного 
мистецтва. Суб’єкти музикознавства – представники музичної науки, музично-просвітницької діяльності 
своїми розвідками, прогресивною науковою думкою сприяють поширенню й пропаганді творів музичного 
мистецтва, організації музичного процесу [9, 14]. Установами музикознавчої діяльності є внутрішньосисте-
мні установи (навчальні заклади, видавництва, лекторії, НДІ, преса тощо).  

Суб'єкти, які готують публіку до художньої діяльності, представлені в системі музичного мистецтва, 
передусім, педагогами, діяльність яких забезпечує безперервний процес кадрової підготовки в усіх її сферах. 
Педагогічна діяльність (зокрема, педагогічні школи) представлена особистісним змістом елементів "навчаль-
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ні заклади з підготовки композиторів", "навчальні заклади з підготовки виконавців", "навчальні заклади з під-
готовки працівників виконавських установ і педагогів виконавських спеціальностей", "масові музичні навчаль-
ні заклади для дорослих та дітей", "навчальні заклади з підготовки музикознавців". Система педагогічної ро-
боти охоплює загальну музичну освіту населення та спеціалізовану музичну професійну підготовку.  

До типу суб'єктів, що сприяють відтворенню художнього процесу, можна віднести музичних ви-
конавців. На думку А.Сохора, виконавство є специфічною сферою, яка характеризує музичне мистец-
тво, і по відношенню до композиторської творчості воно так само інтерпретується як творчість (спів-
творчість) завдяки соціальним ролям музичного виконавця: учасник створення музичної цінності, 
дослідник та інтерпретатор життя, ідеолог, вихователь слухацької аудиторії, відтворювач, організатор 
художнього процесу. Важливою характеристикою виконавця є поширення музики, її пропаганда, що 
пов’язує між собою творців та слухачів [9, 13]. 

Отже, розглянувши рівні та елементи музичного мистецтва суспільства в аспекті проблеми "Культура і 
особистість", теоретичні засади проблеми суб’єктного прошарку музичного мистецтва, ми виділяємо панівні 
типи суб’єктів, які забезпечують функціонування системи. Зважаючи на те, що музичне мистецтво концентру-
ється навколо людини, типологія суб’єктів охоплює всі рівні та більшість елементів системи музичного мистецт-
ва суспільства: суб’єкти творчої діяльності, народної творчості й художньої самодіяльності, освоєння мистецтва 
(публіка та її різновиди), художньо-критичної діяльності (художні критики, рецензенти, публіцисти, художні реда-
ктори); суб’єкти, які організують художній процес, поширюють і пропагують твори мистецтва, готують публіку до 
художньої діяльності (педагоги та ін.), сприяють відтворенню музичного процесу (виконавці). 

Розмірковуючи про типологічні характеристики зазначених типів суб’єктів, вважаємо, що важливими 
для виявлення особистісного змісту системи музичного мистецтва видаються складові культурного досвіду 
кожного з типів, а саме: мета, зміст, результативність, специфіка умов мистецької діяльності. Зокрема, ва-
жливими компонентами культурного досвіду композитора-професіонала є знання національного музичного 
мистецтва, соціально-історичної спадщини, технологій художньої діяльності як оптимальний відбір прийо-
мів та засобів для реалізації художнього задуму; особистісні якості – ініціатива, активність, працьовитість, 
мобільність та ін. У кожному з типів суб’єктів поєднуються антропологічні та креативні риси. 
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ХРОНОТОП ВИДОВИЩА У КУЛЬТУРІ ХХ СТОЛІТТЯ 

 
У статті простежено ґенезу видовища як конституюючого чинника духовного життя соціуму від давнини 

до сучасності, а також формування специфічних часу і простору цього феномена. Проаналізовано часо-простір 
видовища у контексті культури ХХ століття. Визначаються стильові та жанрові модифікації його хронотопу: синтез 
мистецтв у стилі модерн, кліповість подання інформації у сучасній культурі тощо.  

Ключові слова: час, простір, культура, видовище, образ, хронотоп. 
 
Кислая Наталья Васильевна, соискатель Национальной музыкальной академии Украины имени 

П.И.Чайковского 
Хронотоп зрелища в культуре ХХ столетия 
В статье прослежено генезис зрелища как конституирующего фактора духовной жизни от древности до 

современности, а также специфических пространства и времени этого феномена. Осуществлён их анализ в кон-
тексте культуры ХХ столетия. Определяются стилевые и жанровые модификации хронотопа этого зрелища: син-
тез искусств в стиле модерн, клиповость подачи информации в современной культуре и др. 

Ключевые слова: время, пространство, культура, зрелище, образ, хронотоп. 
 
Kуsla Natalia, Searcher of National Music Academy of Ukraine of P.Chaikovsky 
Chronotope of spectacle in the culture of the twentieth century 
The genesis of the sight as the constituting factor of spiritual life from antiquity to the nowadays, and also 

specific space and time of this phenomenon is tracked in the article. Their analysis in the context of culture of the XX 
century is implemented in the article. Style and genre modifications of a chronotope of this spectacle are defined: 
synthesis of arts in modernist style. 

Key words: time, space, culture, sight, image, chronotope. 
 
Час і простір становлять каркас буття (Е.Кассірер). Водночас вони є граничними всезагальни-

ми абстракціями, які описують культуру. Простір світу культури натуралізується, виявляється як при-
родна чи техногенна реальність, результат діяльності людини, а час теж есплікується як певний тер-
мін або час, що пов‘язаний із реаліями "тут" і "тепер", які вже модельно сформовані. Майже всі 
дослідники часу, починаючи від Аристотеля, стоять перед питанням субстантивації темпоральності як 
явища природи і культури. 

Поняття "хронотоп" належить світу ейнштейнівської фізики, воно було екстрапольоване на світ 
культури М. Бахтіним, де має онтологічний і гносеологічний статус. Культура як світ буття людини іс-
нує в певному часо-просторі і детермінується ним; водночас категорія "хронотоп" вже стала загально-
визнаним чинником аналізу, розуміння та інтерпретації мистецького твору, тому важливо визначити 
культурні детермінанти часу і простору.  

Проблемі визначення культурної реальності хронотопу приділяли увагу М. Бахтін, Х. Ортега-і-
Гассет, Р.Інґартен, Е.Бистрицький, Д. Ліхачов, С.Кримський, Б.Мейзерський, В.Стус (науковий доробок 
якого ще не знайшов у наукових колах адекватної оцінки й гідного визнання), С.Павличко, М. Хрєнов, 
Ю. Легенький та ін. Віддаючи належне цим здобуткам, маємо визнати, що реалії хронотопу видовища, 
особливо в культурі ХХ століття, ще не достатньо окреслені.  

Мета статті – визначити специфіку хронотопу видовища як системотворчого чинника культуро-
творчості. 

Час в архаїчних культурах розумівся як циклічний: щось з‘являлось і щось зникало з тим, щоб 
згодом з’явитися знову. Такий коловорот явищ свідчив про циклічність, про певне повторювання, яке не 
мало точки відліку. Еквівалентним такому часу є центрований простір, що розумівся як обмежена тери-
торія. Центр завжди був сакральним, означеним як вівтар, храм тощо. Він був центром Всесвіту [6; 8]. 

Єдність циклічного часу і центрованого простору притаманна архаїчним культурам, проте зго-
дом вона не зникає, а продовжує існувати трансформованою. Ми звикли до того, що територія суть 
розподіл простору. Метр як розподільний чинник цього простору виникає як складання з рівних відріз-
ків, а метрика як певна часова єдність відповідає цьому метру. Це і є ті структури культуротворення, 
що утворюють музичність, архітектурну структуру або темпоральну розмірність видовища на площі, 
утворюють світосприйняття, світоустрій мистецтва і культури.  

Регулярність є аналогом циклічності і повторюваності подій. Згодом антична цивілізація на-
дасть іншу темпоральність часу і простору. Час як вічність і простір, як те, що відповідає вже не тери-
торії, а пластичному космічному тілу, стають реальністю культури. Домінує не розподіл території, не 
метризація як регулярність розподілу, а структура, що є еквівалентною обміну товарів, цінностей. Так, 
парадигма обміну на перший план висуває простір і пластику, пластичний космос.  
                                                
© Кисла Н. В., 2015  

Мистецтвознавство   
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Важливо зазначити, що саме тут регулярність співвідношення часу і простору – хронотоп – ви-
значає мету формотворення як ознаку обміну. Домінує не річ як така, не суб‘єкт, не предмет як скла-
дові взаємовідносин, а мета і трансценденція – перехід межі. Часовість або міра часу визначається як 
архе. Усі ці ознаки належать грецькому розумінню міри. Це вже інша співскладеність просторових 
структур, яка теж нікуди не поділася, а існує в культурі як той далекий код класики, що відіграє важли-
ву роль у ХХ столітті: тогочасний неокласицизм є величезним імпульсом формотворення.  

 Європейська цивілізація і європейські цінності пов‘язанні з поняттям вічності, з поняттям ста-
тичного часу, який обіймає все і визначає себе як певну верхівку або епіцентр, точку, яка є або вито-
ком, або кінцем події. Зрозуміло, що така модель світоустрою є надзвичайно видовищною. "Єдине" 
неоплатоників обіймає усе як аналог вічності: боги, світовий розум, душа, потім космос, а вже потім – 
людина. Людина не є епіцентром цієї стратегії виникнення форм, вона існує на периферії світу культу-
ри. Космос породжує людину і забирає її, за О. Лосєвим [6].  

Темпоральність неоплатонізму і його хронотоп суттєво позначилася на якісній визначеності 
християнського світобачення. Християнський час, час-стріла, розгортався між двома космічними точ-
ками: Творенням світу та його Кінцем. Цей час був гетерогенним і включав профанний час людського 
буття і сакральний час Священної Історії. В Середньовіччі це стає колізією реальності трансценденції 
безкінечного переходу межі і реальності трансцендентного Абсолюту, що характеризують наперед 
задану гармонію. Тобто виникає проблема сполучення крайнощів: точки як просторового універсуму і 
вічності, а також, навпаки, – одної миті і нескінченності. В межах цих структур, які вже не є хроното-
пом, а більше говорять про часовість у її просторових артефактах, розгортається дилема часовості і 
просторовості. Вона особливо важлива як культурна реальність.  

Пантеїстичний реалізм доби Відродження маніфестував антропологізований хронотоп, що фо-
рмується як синергія наукових відкриттів і нової картини світу та художньої практики. Вплив механіци-
зму світогляду й картини світу Нового часу відчувається й дотепер. Це – Ньютонівський світ, де час і 
простір розглядаються як незмінні субстанції, у які вкладається світ,  

 ХХ століття не просто побачило світ як безмежний обрій Чумацького Шляху чи занурилося в 
мікроскоп і побачило глибини мікросвіту, не просто намагалося вичерпати обрії культури і поширити 
духовної глибини вимірів культури, а стало перед катастрофічним образом непередбачуваності світо-
устрою, який живе у світі безладу, хаосу. Космос як лад, устрій, порядок стає не космосом, а хаокос-
мосом. Він стає якщо не поліцентричною структурою, то ризомою, за Ж. Дельозом. Можемо сказати, 
що сам феномен видовища, бачення світу як публічного видива стає багатовекторним і багатострук-
турним – екранним, поліекранним, мульти-медіа означеним.  

Цей феномен постає як екстенсивна, патетична метрика парадів, видовищ великих публічних 
подій, свят, зібрання людей. Його публічність нагадує публічність давніх культур, Давнього Риму. Мо-
жна згадати фільм Лені Ріфенштайль "Тріумф волі" і відчути пафос величезних, регулярних людських 
мас, які на плацу утворюють геометричні структури. Він показав вже давно відому механіку створення 
видовища факельної ходи, примітивної музики, маршів, – і водночас величезних натовпів людей на 
площі, показав історичну драматургію пластичного дискурсу людської постаті, а також – за ангажова-
ність культури екстатикою безмежних піднесених почуттів, що були волевиявленням того простору, у 
якому відбувалися публічні події.  

Механізм стильотворення включається у космогенез, що зумовлює складність систем культу-
ри, які і пов‘язують нас із часом і простором як реаліями культури, що несуть у собі ментальність, гло-
бальний імпульс волевиявлення суб‘єкта культури, а також є граничними всезагальними універсалія-
ми культури, які демонструють принципи узагальнення того, що "бачать" у культурі. " Я бачу", – 
говорив Е.Гуссерль, коли створював свою феноменологію. "Я бачу", – казав А.Ейнштейн, коли він від-
кривав свою теорію відносності. Сам феномен бачення є початком видовища як видива. Бачення – це 
всезагальна характеристика, що фіксує єдність модальностей сприйняття світу,  

Видовище як часово-просторовий організм існує лише тоді, коли воно спирається на код куль-
тури і несе в собі ознаки культуротворчості, дає максимум можливостей бачення світу, або адекватно 
відображає картину світу в публічному просторі часового споглядання. Катастрофізм культури ХХ сто-
ліття відповідає саме катастрофізму теоретичному і більше – інтерпретаційному, який свідчить, що 
час і простір у мікро- і макросвіті є катастрофічно нестатичними, орієнтованими на мінливість і випад-
ковість. Едгар Морен пише: "Поняття порядку класичної фізики було птоломеївським. Саме в системі 
Птоломея, у якій Сонце і планети оберталися навколо Землі, все оберталося навколо порядку. А те-
пер ми підійшли до того, щоб зрозуміти поняття порядку як подвійну революцію – коперніканську і ей-
нштейнівську. Коперніканська революція полягала в тому, щоб провінціалізувати Землю і перетворити 
порядок у Всесвіті. Ейнштейнівська революція полягала у тому, щоб співвіднести одне з іншим – і по-
рядок, і безпорядок. Ці революції в понятті порядку є революціями у Всесвіті. Всесвіт не лише втратив 
свій суверенний вищий порядок, але більше він не має центру" [7, 111].  

Можна сказати, що таке бачення часу як складної темперації, поліфонії часовості дає можли-
вість інтерпретувати видовище в різних контекстах: космологічному, філософському, естетичному, 
художньому тощо. Це дає нам можливість побачити ноосферний проект як верхівку філософського 
природничого руху ХХ століття, як певну міфо-легенду, яка відбувалася у ХХ столітті [2, 44-57].  
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Спробуємо означити ці трансформації часу і простору в стильовому вимірі ХХ століття. Так, 
можна інтерпретувати ідеї, що були наведені Е.Мореном, як трансформацію християнської парадигми 
часу-стріли, де з одного місця або з одної точки виходить декілька стріл увсебіч. Час, який іде в різних 
напрямках, є сингулярним, тобто неповторним. Це свідчить про типологію часовості людського існу-
вання, де свідомість вихоплює з пам‘яті живі клітини життя, які людина проживала як співбуття 50 і 
більше років тому, і, навпаки, кидає їх як проект уперед. Ми можемо сказати, що християнський кон-
цепт шляху, часу-стріли є домінантним на відміну від концепту вічності і коловороту, та коловорот, ци-
клізм тут існує у "знятому" вигляді, а це є свідченням того, що мистецтво, культура є стабільними 
практиками, традицією або системою традиціоналізму, який повертає нас в минуле і утворює ціліс-
ність буття. Саме такою останньою великою могутньою системою був стиль модерн.  

Французький модерн є найбільш видовищним. Брюсельська версія модерну, яким ми його зна-
ємо, насамперед, у витворах Віктора Орта, є, навпаки, стриманим, лаконічним. Віктор Орта – тихий і 
непомітний засновник модерну фактично був піонером, який відкрив прості реалії видовища в стилі 
модерн: вертикалізм колон у прорізах і еркер – простір, який виступає на нас у вигляді зрізаного кута. 
Пов‘язаний з Англією модерн привносить квадратну метрику – шотландську розбивку простору в клі-
тинку, привносить прості і ясні конфігурації достатньо схематичного розподілу простору. Модерн шот-
ландський, який ми знаємо за творами подружжя Макінтош, є певна лаконічна структура, та він вже 
несе у собі риси маньєризму, проте шотландський модерн був співзвучним часові "межі століть". Мо-
дерн північний позначений рисами національного піднесення – це вертикалізм, що нагадує Середньо-
віччя. Фінський модерн істотно вплинув на архітектуру Санкт-Петербургу і Москви.  

Український модерн є ще малодослідженим, ми можемо розглядати цей модерн як певне видови-
ще, як певний проект архітектури. Український модерн більше тяжіє до проективізму, ніж будь-який інший 
Цей проект, найчастіше, відкритий і в минуле, і в майбутнє. Сама векторність простору стає вектором ча-
совості. Напіввідкриті плани в архітектурі як векторний розподіл проективного простору мали аналоги в 
часі, коли минуле і майбутнє об‘єднувалися. Твори Василя Кричевського є неперевершеним зразком, який 
є також синергією пластики, архітектури, живопису, що є своєрідною квінтесенцією українському модерну.  

Стиль модерн є завершенням класики, це – світове явище, у якому домінує орнаменталізм. Це – 
власне орнаменталізм як варіювання, як нескінченний відкритий простір: видовище, де немає затишку, 
немає тиші. Орнамент стилю модерн відкритий увсебіч. Це не горизонтальна зчитка інформація, а не-
скінченна тканина, всесвіт, що рухається зламами, і свідчить про сингулярність, непередбачуваність 
просторових реалій видовища.  

Стиль модерн не трансформував простір попередніх культур, навпаки, він його оранжирував, 
інтенсивно перенаситив вертикальною віссю і продукував повторення, варіювання. Це є передбачен-
ням тотальної еклектики постмодерну. Хронотоп стилю модерн – це домінантні елементи простору, а 
не часу, час усувається. Це найцінніший простір, у якому розгортається співбуття як драма утворення 
багатьох всесвітів, багатьох стильових вимірів. У просторі особняка Рябушинського, наприклад, кожна 
кімната відповідає певному стилю – архітектурі Сходу або Готики чи Відродження. Тут мозаїка і меблі, 
як і вся інша інфраструктура архітектурного простору, перенасичені стильовими імплікаціями. Можна 
сказати, що видовище модерну відбувалося у тяжінні до синтезу.  

Авангард як просторова й часова реальність деструктурував простір і час, здійснив їхню деко-
мпозицію. Це посткласичний період культури ХХ століття. Деструкція, що відбулася, носила характер 
маніфестів. Спочатку це було суто вербальне видовище, коли на поверхню виносилися заклики до 
знищення попередньої культури, а всередині розбудовувався новий порядок, не менш стабільний і не 
менш ієрархічний, ніж у класиці. Бо, по-перше, авангард ніколи не був чистою деструкцією, а по-друге, 
він завжди демонстрував звернення до засад, до першовитоків формотворення або світотворення. 
Кожен художник намагався створити Всесвіт на підставах простих елементарних платонових тіл, ві-
домих ще з часів античності: квадрат, коло, трикутник тощо.  

Платонові тіла розумілися як об‘ємні конфігурації, та згодом знов відбувається повернення до 
площини. Об‘єм знищується і залишається мембрана, породжуючи простір – "плато", за Ж.Дельозом і 
Ф.Гваттарі [3, 425 ], яке дає можливість вибухового розмаїття всесвітів. Авангард існував небагато ча-
су, трохи більше десятиліття, і не тому, що він був дуже драматичним і трагічним для культури як злам 
попередньої іконографії, іконології і взагалі зображення та архітектурних, театральних систем. Сама 
метафізика модернізму, індивідуалізм та автократизм творчості, дуже швидко стають не актуальними, 
тому що культура завжди була соборним цілим  

Постмодерн, який визначився на обрії культуротворення у шістдесяті роки, симулював здобут-
ки тоталітаризму, що були здійснені у формотворчому просторі. Час і простір стають тотально ігрови-
ми, і ця ігрова настанова робить еклектику інструментом, який розгортає простір тотальних алюзій, 
утворює гіпертекст як просторову реальність виникнення маргінального світу. Текст як метрично роз-
битий простір видовища стає поліморфним, початок і кінець не відзначаються, а лише означаються як 
мінлива строката тканина сприйняття. Вже немає тотального театру, тотальної катастрофи, оскільки є 
екологічна катастрофа. Час в ігрових варіаціях, інтроверсіях, перевтіленнях, перверсіях, трансгресіях 
стає своєрідним відбитком простору, як наскрізне безмежне варіативне поле орнаментальності.  
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На поверхню виходять різні синтези, які не вписуються у відому схему формотворення і чіткий 
устрій видового мистецького універсуму, а створюють всі ці трансформації, симбіози. Перформанс – 
театралізація зображення, хепенінг – політична версія перформансу, енвайронмент – середовище, 
яке інтерпретується як вид мистецтва, реді-мейд – готовий до споживання, де речі вже відіграють 
роль образів, існують як симулякр, як тотальна настанова, коли споглядаємо начебто повністю іденти-
чну копію реальності, а за нею ховається щось інше, що завершує низку міжзнакових відносин культу-
ри. Тобто гра втрачає свої інтерпретативні функції, стає полівалентною. Однак, це вже не гра, а варі-
ювання на тему гри. Виникає питання – хто ж грає? Хто є суб‘єктом гри? Той, хто дивиться, – говорять 
теоретики постмодернізму. Нема більш агресивного видовища, ніж постмодерне, – навіть видовище 
тоталітарних культур було амбівалентним, розподілялось на вождя і на масу  

Видовище втрачає свої конститутивні риси і розчиняється в побуті. Виникає поп-культура. Усі 
інвазії масової культури, які пов‘язані з естрадою, до культури вже мають досить віддалене відношен-
ня. Так, можна сказати, що видовище цікавить інтерпретація буття як ще один засіб симуляції та 
трансформація культури. Тобто онтологічний топос, сама онтологія часовості усувається і тотальна 
симуляція видовища постмодерну свідчить про те, що видовище вже не є собою. Є видиво, картина, 
експресія, екстаз, чуттєвість, але видовища немає, хоча ми маємо усі його ознаки. Трансформується 
простір видива, де панує охлос і примітивний, не культурний, а докультурний світ, який утворює кожен 
суб‘єкт цієї охлократії, або охлосугестії, охлодраматургії, яка розгортається у мас-медіа.  

Висновки. Хронотоп видовища, еволюціонуючи протягом тривалого часу, зазнає значних трансфо-
рмацій у минулому столітті. Поп-смак, поп-музика ще більше і більше розмивають культурний код і факти-
чно ХХ століття демонструє загрозу самознищення культури. Якщо тоталітаризм піднімав імперський ім-
пульс римських парадів, архаїчного занурювання у події монастирів Сходу, коли ченці носили уночі 
факели, якщо Сталін і Гітлер полюбляли військові паради – це свідчить про репрезентацію влади, порядку. 
Та настає криза репрезентації влади і на рівні видовища. Час і простір видовища кудись зникають. Втім, 
вони є, навіть все більше заповнюється натовпом. Видовище стає тим майданом без майдану, на якому 
вже немає людей, а є лише тіні, симулякри. Є пісня без пісні, слова без слів, є образи без образів, але все 
разом складає те розмаїття культурних популяцій, які пов‘язані з постмодерном.  

Час і простір видовища культури ХХ століття – це гетерогенне явище, це щеплення архаїзму і 
алюзія, свідома гра в культурний діалог, полілог і драматургія культурних кодів, де орнаменталізм як 
розчинення простору і просторових структур є домінуючим. Це вихід із середини назовні –із середини 
людини, середини будинку, що демонструє стиль модерн. Це авангард як звернення до елементариз-
му, до простих форм, що створюють "плато" просторової мови для формотворення як певного конс-
труктора метафізичної простоти форм видовивища. І це постмодерн як тотальна еклектика, гра без 
гри. Це вже симулякр гри. Змінюється зміст, сам простір змістовних відносин.  
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МІФОЛОГІЧНА ОБРАЗНІСТЬ ЯК ПАРАДИГМА  

МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА XX СТОЛІТТЯ 
 
У статті визначається, що міфотворчість є унікальним виявом духовної культури, сприяє збереженню і 

передаванню певних ціннісних орієнтирів та інформаційних констант міфологічних архетипів, символів, сакраль-
них кодів. Авторська міфотворчість відтворює навколишню дійсність у художньо-міфологічних формах, викорис-
товуючи різноманітну художню стилістику, коди використання міфу як художнього прийому, створення авторсько-
го міфу, романтизації міфу, трансформації традиційних міфологічних образів, сюжетів та ін. Новоміфологізм 
ґрунтується на інтерпретуванні смислових і структурних параметрів міфу, що простежується на рівні міфологізації 
образу світу, апелювання до міфологічних категорій, звернення до культурного досвіду минулого та створення 
художнього образу в діалозі з текстами минувшини.  

Ключові слова: культура, міф, творчість, світ, образ, музичне мистецтво. 
 
Легкий Илларион Юрьевич, аспирант Национальной музыкальной академии Украины им. П.И. Чайко-

вского 
Мифологическая образность как парадигма музыкального искусства XX века 
В статье определяется, что мифотворчество является уникальным явлением духовной культуры, спо-

собствует сохранению и передаче определенных ценностных ориентиров и информационных констант мифоло-
гических архетипов, символов, сакральных кодов. Авторское мифотворчество воспроизводит окружающую дейс-
твительность в художественно-мифологических формах, используя разнообразную художественную стилистику, 
коды, использование мифа как художественного приема, создание авторского мифа, романтизации мифа, 
трансформации традиционных мифологических образов, сюжетов и др.  

Ключевые слова: культура, миф, творчество, мир, образ, музыкальное искусство. 
 
Lehenky Hilarion, graduate student National Music Academy of Ukraine named after PI Chaykovskohо 
Mythological imagery as a paradigm of musical art of the XX century 
The article specifies that myth is a unique expression of spiritual culture, promotes the preservation and 

transmission of certain moral values and information constants mythological archetypes, symbols, sacred codes. Author 
myth reflects the surrounding reality in art and mythological forms using a variety of artistic style, using codes myth as an 
artistic device, creating copyright myth, romanticizing the myth, the transformation of traditional mythological images, 
stories and so on. Novomifolohizm based on interpreting semantic and structural parameters myth that observed at the 
level of mythologizing image of the world, appealing to the mythological categories, appeal to the cultural experience of 
the past and create an artistic image in a dialogue with the texts of the past. 

Key words: culture, myth, art, peace, image, music art. 
 
У мистецтвознавчій та філософській рефлексії відзначають радикальні зміни – антропологіч-

ний, семіологічний та візуальний повороти. Так, антропологічний поворот призвів до визначення влас-
не особливої антропології – культурно-історичної, що фіксує множинність образів людини в історії 
культури та множинність культурних онтологій, що призводить до певного "конфлікту онтологій". Син-
хронізуючим фактором стає так звана метаантропологія, де осмислюються синергійні проблеми спів-
відношення людини і Абсолюту та абсолютна міфологія, за О. Лосєвим, де міф визначається як чудо, 
диво існування Людини та її культури у Всесвіті [6]. 

Семіотичний або семіологічний поворот визначився з падінням "великих націй", орієнтацією 
рефлексії на мовні, дискурсивні аспекти презентації культури та мистецтва. Цей феномен позначаєть-
ся виникненням "рефлексивного міфу" як інтерпретативного механізму опису масової культури у Р. 
Барта, Ж. Бодрійяра, Ж. Дельоза та ін. Семіологічна парадигма інтерпретації мистецтва (архітектури, 
музики, поезії) має центральними концептами аналізу "знак", "діалог", а пізніше "полілог", "дискурс" [1]. 
Отже, семіологічний поворот позначається формуванням структуралістської та постструктуралістської 
поетики в мистецтві, зокрема музиці. Синхронізатором структуралістського та постструктуралістського 
дискретного континууму стає ідея, яку виказав У. Еко, що за будь-якою структурою, яку можна транс-
формувати, існує "відсутня структура" – Дух, Абсолют, яку структурувати не можна [9]. 

Візуальний поворот заперечує концептуальне поле семіологічного повороту, вбачаючи в ньому 
тотальну дискредизацію та локалізацію культурно-історичного потенціалу у дискурсі. Презентативами 
континуальності культуротворення стають такі поняття, як "патерн", "гештальт", "флеш-імідж", "імагі-
нативний абсолют" [8]. Власне, формується новітній міф "окуляцентризму" – довіри до наявного світу. 
Але, ця довіра не має нічого спільного ані кантівською феноменологією, феноменологією Е. Гуссерля, 
М. Гайдеггера, О. Лосєва, М. Мерло-Понті. Візуальний поворот є еклектичною сумішшю соціологічний, 
постфрейдістських, неомарксистських течій, які сформувалися як певна радикальна реконструкція 
"життєвого пориву" в мистецтві, зокрема візуальних видах мистецтв, що тяжіють до паннатуралізму, 
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гіперреалізму, тотальному паноптикуму презентації реальності. Потрапляє в цей паноптикум і музика, 
що позначається комунікативними афектами алеаторики та різними "просунутими" постмодерністсь-
кими арт-практиками. 

Проблема музичного нонконформізму піднімалась у працях С. Гриці, О. Зінькевич, Л. Киянов-
ської та ін. [3; 4; 5]. Майже не експліковані міфологічні ознаки українського нонконформізму. Мета 
статті – визначити міфологічні детермінанти нонконформізму в музиці України 60-80-х років ХХ століття.  

Всі означені інтерпретативні парадигми, які презентуються як певні повороти, мають одну есе-
нціалістську настанову – міфотворчість. Так, міф як феномен культури знов тоталізується й стає важ-
ливим регулятивом в мистецтві ХХ століття. Адже ми бачимо вже три моделі міфу, які й стають заса-
дами легітимації мистецького нонконформізму. Розглянемо евристичне, креативне поле і визначимо, 
як воно було задіяне в творчості українських нонконформістів.  

Так, можна визначити, що в 60-70-х роках XX ст. виникає нове явище, яке має трансконтинен-
тальний характер і увійшло у науковий колообіг під назвою "нова фольклорна хвиля". Йдеться про 
фольклоризм як новий тип мислення, як тип культурно-історичної реконструкції втрачених реалій 
культури, які вже були помічені на межі ХІХ–ХХ століть.  

Нова фольклорна хвиля – це явище всесвітньо зазначене, і неофолькльризм має свої особли-
ві ознаки. Можна стверджувати, що в українському музичному ареалі фольклоризм стає долею моло-
дого в 60-ті роки покоління, зокрема Е. Станковича, Л. Дичко, Л. Грабовського, В. Губаренка та ін. Про-
те, сам по собі фольклоризм не є, як вважають інколи дослідники, родовою номінацією для 
осмислення тих мистецьких трансформацій, які відбуваються в музиці. На наш погляд, відбувається 
більш загальна метаморфоза – виникає новітній мистецький міф культурно-антропологічної всеєднос-
ті людини планети, який був тут же підхоплений нонконформістами. Міф як тип рефлексії, інтелектуа-
льної витонченої стилізаторської і разом, пов’язаної з обранням свого особистого шляху, Мистецької 
події презентують не лише фольклорні інтенції, а й сам шлях митця, який діє від всезагального соціу-
му, музики взагалі, того типу творчості, який формується саме тут, у цьому просторі як антитеза ідео-
логізованому у соцреалізмі музичного процесу. 

Потрібно також зазначити, що фольклор, дозволений згори і фольклорний ренесанс, або етно-
ренесанс, які відбулися у всіх країнах СРСР – це явище перманентне. Захоплення фольклором стає 
нестриманим, його не можна утримати, адже, водночас відбувається широкий процес асиміляції, ре-
генерації і трансформації етнокультури різних країн. 

Отож, можна стверджувати, що саме міфологічний контекст є більш автентичним для розумін-
ня того культурно-історичного контексту, який сформувався в 60-70-ті роки. Міф можна визначати в 
його культурно-історичному вимірі як декілька стадій, які актуалізувалися в культурі ХХ століття. Пер-
ша стадія – це міф нерефлективний, міф первинний, який ще передує етнокультурі. Це той глибинний 
протоміф, в якому людина ототожнює себе з природою, а відношення людини і природи здійснюється 
на підставі диспозиції "Я" – "Я", тобто це тотальна ідентичність суб’єкта і об’єкта відносин.   

О. Лосєв дає перелік апофатичних визначень міфу, що дуже точно презентує апофатизм мис-
тецького мислення нонконформістів: "Міф не є видумка, або фікція, не є фантастичний розмисел, але 
логічно, тобто передусім діалектично, є необхідною категорією свідомості і буття взагалі. 

Міф не є буття ідеальне, але життєво відчувається і утворюється як речовинна реальність. 
Міф не є, зокрема, науковою побудовою, але живе як суб’єктно-об’єктне збагачення, що несе в собі 
власне позанаукову, міфічну істинність, достовірність, принципову закономірність структури. Міф не є 
ані схема, ані алегорія, ані символ – навіть будучи символом, він може зберігати в собі схематичні, 
алегоричні і життєво-символічні прошарки" [6, 71–72].  

Ці тези діалектизують поняття "міф", дають можливість розглядати міф як інтелігібельну і сим-
волічно виражену суб’єктно-об’єктну "відставленність" від дійсності, яка розглядається як дорефлек-
тивне, інтуїтивне відношення суб’єкта і об’єкта. Інакше кажучи, як пише О. Лосєв, міф є така діалекти-
чна категорія свідомості і буття, котра дана як речовинно-життєва реальність.  

Тобто можна ще більше спростити ситуацію і сказати, що творчість композитора завжди є мі-
фом. Але цей міф власного ґатунку. Міф належить саме митцю, і опис цього міфу потребує всіх тих 
ознак, які презентує в апофатичному вимірі О. Лосєв. Проте, є генеративний вимір міфу, його О. Лосєв 
визначає як особистісність буття, особистісна форма або міфологічне обличчя особистості. Зрештою, 
Лосєв дає лапідарно чітку і просту формулу – міф є чудо. Він її визначає так: "Але, звичайно, під чу-
дом у власному сенсі ми розвиваємо сферу цілісної особистості, історичного проявлення цілісної осо-
бистості, енергійне проявлення особистості в її субстанції, а це означає, що тут мається на увазі саме 
життя і його поєднання, або не поєднання з ідеалами самого життя" [6, 172].  

Тобто міф – чудо і особистість є чудо. Чудо є той вольовий синтез свободи і необхідності, син-
тез всіх вольових актів, які презентують молитву і подвиг. Так, можна бачити, що такий образ міфу, 
який ідеалізує інтелігенцію, свідомість, яка реалізується як вольовий чинник, дає можливість бачити 
особистість як чудо, як міф, як акт творчості. Така універсальна дефініція міфу надзвичайно важлива, 
щоб показати, що музика є диво, чудо, є міф по своїй суті. І в філогенезії і онтогенезії вона несе в собі 
це диво, яке потребує особистості, а ця особистість скрізь знаходить ступені чудесного і стає медіу-
мом волевиявлення одного великого могутнього міфу – міфу музики. 
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Якщо ми додамо всі ці продикати міфу до плеяди особистостей музичного нонконформізму 
України 60-80-х рр., то побачимо, що всі еволюційні гілки трансформації їх образності і творчості є 
один великий міф, є одне велике диво, яке напитується різними міфологічними шарами. Це нерефле-
ктивний міф глибинного язичницького світу, що виразилось в опері "Золотослів", це блискучі націона-
льні образи, які пов’язані з творчістю Катерини Білокур, творчістю українського бароко, це і національ-
ний дух козацького простору, який втілився у творі "Червона калина" Л. Дичко, зокрема. 

Важливо зазначити, що фольклорні тенденції і нова фольклорна хвиля прийшли до творчості 
Л. Дичко не як тотальне захоплення і не як входження в всесвітній метакультурний простір фолькло-
ризації музики і зокрема композиторської музичної творчості. В більшості фольклоризм Л. Дичко – це 
міфологізм в глибинному фундаментальному сенсі, який визначається символічно як волевиявлення, 
як диво, як самоствердження інтелігенції, Духу, того вчинку, який, не зважаючи не на які обставини, 
реалізує себе скрізь. Для характеристики міфологізму музичного нонконформізму важливою є концеп-
ція міфу Я. Голосовкера. Його концепція пов’язана з категорією імагінативного абсолюту (від слова 
"імаго" – образ, зображення). Імагінативний абсолют – це певна зображувальність думки, певна зо-
бражувальність інтелігенції, це – певна живописна, структурна властивість думки, яка є міфом, яка 
визначається як самодостатній організм Імаго [2].  

Імагінативний абсолют – це категорія, яка дуже близька до творчості українських нонконфор-
містів, бо сама барвистість, візуальність образів музики зачаровує. Отже, імператив картинності, 
більш того, космічної пластичності визначається як самодостатній космос, який походить від Катерини 
Білокур, де кожна квітка є носієм добра, любові, гармонія, яка йде згори, походить від українського ба-
роко, походить від кольорів авангарду.  

Весь цей контекст міфологічний за своєю суттю, інтелігібельний, структурно-функціональний 
саме як чудо, як диво, як нездійснена реальність буття є імагінативним за своєю сутністю, що робить 
музику не просто кольористою, не просто зазначеною як поетика, а зазначеною як диво. Саме цей ас-
пект є надзвичайно важливим і структурно-поетичним, де міф розгортає цілий ряд каскадів або ступе-
нів дива, за О. Лосєвим.  

Отже, ми бачимо картину души, образ душі, маємо міф души як образ моралі. Можна стверджува-
ти, що імагінативний абсолют – це та субстанція душі, яка несе в собі образи буття. Імагінативний абсо-
лют, як пише Голосовкер, потенційно наявний в усіх. "Може бути поставлена проблема виховання, культи-
вування. Особливо міцного панування досягає інстинкт філософа. Імагінативний абсолют є інстинкт, 
присутній лише в людині, тобто, у тварини його немає, він обумовлює культуру" [2, 130]. 

Утім, тотальна імагінативність, картинність буття в художньому просторі музичного мислення в 
категорії "образ" стає тим оператором, який поєднує у конструкцію різні позиції. Поєднує всі модаль-
ності нотних, позанотованих і разом вокальних музичних трансформацій звучної стихії музики і сенс, 
образ, міф, волю, картину буття як світогляд. 

Вкажемо на ще одну модель міфу, яка належить Р. Барту. Ця нова модель допоможе більш 
технологічно з’ясувати саме міфологічні імплікації в контексті еволюції художнього мислення нонкон-
формістів. Міфологія Р. Барта походить від семітологічної школи Ф. де Соссюра. Знак розуміється як 
єдність означуваного і означального. Означуване розуміється як поняттєва конструкція, логічний раці-
ональний конструкт речі, або того, що означується, а означальне – почуттєвий конструкт [7]. Знак як 
єдність поняттєвого і чуттєвого стає тим структуруючим елементом, який міфологічно осмислюється 
таким чином: міф є єдність двох знакових систем – первинної та вторинної мови. Те, що міфологічно 
осмислюється або усвідомлюється, визначається вторинною мовою, яка є продуктом волевиявлення 
міфолога. В даному випадку таким міфологом стає композитор. Означувальне першої мови стає озна-
чальним другої мови, тобто, знак як єдність означуваного і означального стає означальним в контексті 
другої мови, в контексті перевтілювальної мови саме міфологом, тим, хто утворює новітні міфи. 

Міф є тим результатом, що поєднує знак первинної мови з концептом. При всій простоті навіть 
елементарності цієї схеми вона надзвичайно цікава в тому контексті, що розгортає нам процес худож-
нього мислення як міфологічний, як знаковий, де знак як єдність поняттєвого і чуттєвого первинної мо-
ви (в даному випадку – це може бути фольклорні інтенції, міф язичницький) перетворюється в новий 
міфологічний контекст шляхом знаходження домінанти вторинної мови – концепту, або тої авторської 
моделі, яка міфологізує реальність. Знак живе вже в іншому просторі. Конатативні (міжзнакові) відно-
сини домінують. Первинна мова усувається, заміщується вторинною мовою – тою звучною матерією, 
яка є вже є вторинним міфом, який структурує акти експресивного вольового вчинку міфолога – худо-
жника або композитора. 

Можна стверджувати, що ця модель уходить від банального семіотичного принципу, де розшу-
куються аналоги знаку в музиці, і виносить контекст знакових імплікацій на рівень художнього мислен-
ня. Саме міф, за Р. Бартом, є надзвичайно плідною конструкцією, щоб осмислити міфологічний про-
цес музичного мислення як міфотворчості і осмислити його в контексті реалій нової фольклорної 
хвилі, або нової фольклорної школи, яка стає певним праміфом, який в другій половині ХХ століття 
буквально бентежить творчість як на Заході, так і на Сході. 

Отже, творчість Є. Станковича і Л. Дичко є інваріантною у пошуках міфологізації фольклорної 
школи. У Є. Станковича вона виглядає як більш автентичний фольклорний образ, ніж міфотворчій. У 
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Л. Дичко, вона цілком міфологізується на підставі імагінативного абсолюту, тобто яскравої кольорової 
картини, яка заміщує реальність. В цьому сутність нової міфології Л. Дичко і її особливість в контексті 
неоміфологізму як в українській музиці, так і світовій. 

Отже, у хоровій опері "Золотослів" можна побачити подвійну міфологізацію. Так, текстуальним 
джерелом є збірка фольклорних текстів, яку здійснив М. Москаленко. В назві збірки поєднанні дві мі-
фотворчі лексеми: "золото", як символ багатства сонячного світла в даній українській міфології, що 
пов’язані з архетипами дерева, сонця, а також "слово" в значенні пророцтва, віщування. 

Можна стверджувати, що "логос" (слово) і "золото" стають тими осями, засобами художнього 
мислення, які спонукають до міфологічної інтерпретації як фольклорного матеріалу, так і самої звучної 
матерії. Сакральний сенс, його символіка тісно пов’язані з міфологічним світом українців. До збірки 
увійшли календарно-обрядові, родинно-побутові, весільні пісні, поховальні голосіння, які складають 
композиційну драматургію твору. Можна зазначити, що сам по собі аналіз текстів, який здійснила ком-
позиторка, несе в собі багатовекторний, багатоманітний фольклорно-міфологічний контекст. Так, вірш 
"Колись то було до початку світу" є своєрідною міфологічною культовою колядкою, що має походжен-
ня з давніх часів і несе в собі величезний обшир створення світу, в якому закодовано такі символи, як 
дуб, тобто субститут світового дерева, золотий пісок, що ототожнюється із сонячним світлом, голубки 
– образи чоловіка і жінки. В цьому сюжеті означається також мотив єдності космосу і людини, тобто 
світове дерево є тим стержнем, яке розквітає в календарно-обрядових замальовках зимового циклу. 

Вірш "Ой сива та зозуленька" є щедрівкою з характерним мотивом космогенетичного змісту. 
Надзвичайно важливе місце займає образ зозуленьки – символ втілення духу померлих, який у язични-
цькому космогоничному просторі презентує землеробський культ. Також використовується міфологічні 
мотиви життя-смерть-життя, небесне весілля, мотив трьох частин життя, пов’язаних із циклічністю як 
природніх процесів, так і шлюбом небесних світил і схематикою трьохярусного устрою світового дерева. 

Можна стверджувати, що саме світове дерево – це будівна модель індоєвропейської культури 
– перетворюється у своєрідну символіку містка, що поєднує світ людей із потойбічним світом. Важливо 
зазначити, що тими, хто переносив вістки до небіжчиків, були водоплавні птахи. Космогонічні мотиви 
також визначаються в весільних піснях, ритуально-магічних замовляннях, що мають надзвичайно екс-
пресивний зміст, несуть в собі сугестію і в певній мірі стають типом міфологізації фольклору. "Концеп-
том" – міфотворчим витоком, стає саме замовляння, а композиторка перетворюється на провидицю. 
Інтонації замовляльних ритуальних актів здійснюють акт міфологізації, більше того, акт космонізації 
звучної матерії, перетворюють її на розгорнуту панораму імагінагативного абсолюту прабуття. 

Відтак, можна стверджувати, що вся семантика і знаково-образний устрій цієї опери несе риту-
альний і разом календарно-визначений фольклорно – презентаційний характер. Так, вірш "Котився 
виноград по загір’ю" характеризує жанр весільної пісні величального характеру, що є провідним ба-
жанням до багатства, добра, щасливого подружнього життя, до всього того, що осмислюється як зо-
лото, а сама промова цього віршу характеризується як слово, логос. Ми бачимо поєднання двох вели-
чезних операндів художнього мислення, де акт замовляння стає конститутивним образним 
відтворення нового міфу добробуту, нової оселі, яка звучить в словах, але за цими словами стоїть 
імагінативний абсолют, яскраві картини міфу. 

Можна зазначити, що сама композиція опери складається з чотирьох частин. Перша частина є 
своєрідним епілогом драматургії твору. Її основу складають календарно-обрядові жанри зимово-
весняного циклів, в яких домінують міфологічні архетипи світоустрою, циклічність часу, централізова-
ного простору, архетипні образи світового дерева, Даждь-Бога, солярні образи. Важливого значення 
набуває гімн Даждь-Богу, що синтезує жанрово-типологічні знаки західноукраїнського фольклору та 
хорового концерту і має наскрізний музичний розвиток.  

У другій частині хорової опери Л. Дичко відтворює синкретизм весільного обряду, в якому ор-
ганічно поєднано драматичну дію, хоровий спів, танцювальні елементи, імітаційні музично-
інструментальні звучання. Образна система представлена фольклорними образами свахи, гостів, пе-
рсоніфікованими реалістичними персонажами. Так, наречений і наречена мають індивідуальні музичні 
характеристики. Друга частина визначається динамічністю дії, чергуванням контрастним вокальних 
форм, метра та ритму, темпів поліфонізованої хорової фактури. 

У жанровій основі третьої частини головне місце займають архетипи народження, смерті, ар-
хетип Великої Матері. Дичко використовує монологічну форму виконання музичного інтонаційного 
розвитку, що сприяє глибокому розкриттю емоційного стану героїні, посилює травматизм ситуації. 

Четверта частина – кульмінація – і водночас епілог у драматургії твору, її жанрову композицій-
ну основу складають колядки, весільні пісні, музичні теми світового дерева, Дождь-Бога, що набува-
ють логічного завершення та сприяє тематичній образній цілісності твору.  

Отже, музичний неоміфологізм ґрунтується на професійно-хоровій традиції другої половини 
ХІХ століття (М. Лисенко) та на індивідуальному персоналізмі творчості авторів ХХ століття – В. Губа-
ренка, Л. Грабовського, Є. Станковича, що тісно пов’язано з полістилістичними тенденціями постмо-
дернізму, які характеризуються як символи національних художніх проявів співіснуванням різноманіт-
них стилів, форм, жанрів, які набувають знакової символічної семантики.  
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Неоміфологія в музичній культурі ХХ століття  є своєрідним глобальним синтезом, який вини-
кає на підставі нової фольклорної хвилі, але весь спектр міфологізації, починаючи від автентичного 
нерефлективного міфу, етнокультурних реконструкцій, що ми легко можемо побачити в "Золотслова" 
Л. Дичко, до відтворення власного інтелігібельного міфу, міфу-дива, який тримається особистісним 
витоком, вчинковим, особистісним волевиявленням, складає технологію міфотворчості. Визначення 
особистісного "концепту", особистісного міфотворчого принципу стає головним принципом пошуку 
пріоритетів гармонії, світоглядних настанов, що дають можливість побачити світ як диво, як міф.  
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О ДРАМАТУРГИЧЕСКОЙ ИДЕЕ ОБРАЗА ХОЗЕ И ЕЁ МУЗЫКАЛЬНОМ  

ВОПЛОЩЕНИИ В ОПЕРЕ Ж.  БИЗЕ "КАРМЕН" 
 
Статья посвящена выявлению драматургической идеи образа Хозе в опере Ж. Бизе "Кармен" и специ-

фике её музыкального воплощения. Вокальная партия Хозе рассматривается в аспекте соотнесения её музы-
кальной выразительности с логикой драматургического развития образа. Специально выделяются динамические, 
регистровые и музыкально-тематические особенности вокальной партии Хозе, которые могут обусловить логику 
исполнительской интерпретации и выполняют функцию смысловых "узлов" в выстраивании музыкально-
сценического образа. 

Ключевые слова: музыкальная драматургия, развитие образа, вокальная партия, музыкальный тема-
тизм, веризм, экспрессия. 
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Стаття присвячена виявленню драматургічної ідеї образу Хозе в опері Ж. Бізе "Кармен" і специфіці її му-
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Liu Peng, teacher of Conservatory Taishan State University (China) 
About the dramatic idea of character Jose and its musical incarnation in Bizet's opera "Carmen" 
Article is devoted to revealing dramatic ideas image Jose in Bizet's opera "Carmen" and the specifics of its mu-

sical incarnation. Vocal part of Jose is considered in terms of its musical expression correlating with the logic of the dra-
matic development of the image. Specifically allocated dynamical, register and musically-themed features in vocal part of 
Jose, which can determine the logic of performing the function of interpretation and meaning "nodes" in building musical-
stage image. 

The purpose of the article-revealing dramatic ideas image Jose and specificity of its musical incarnation, con-
taining vocal style originality of this hero. 

The urgency of addressing this topic is due, above all, demand for the opera "Carmen" in modern opera per-
forming. Also it should be noted that marked the popularity of the works, it rarely becomes an object of musicological 
interest, especially in this role matters musical and dramatic way of character Jose. 

For the artist part of Jose especially important to understanding the artistic conception of the image as the main 
male character of the opera "Carmen" is firmly inscribed in the development of the opera action – it is almost always in-
volved in the action, he is constantly on the stage, he is an active participant in the events. Therefore, it is important for 
the understanding of the singer what, why and how it goes in the life of his hero. It is necessary to take into account the 
peculiarities of the composer's vision of this image, which differs radically from the literary source Mérimée. In the musi-
cal characteristics of Don Jose is completely absent Spanish flavor: his music is associated with the romantic style of 
French opera and expressive veristical style. 

Stylistic transformation of vocal style is the main difficulty of the character Jose, and not all similar tenor have an 
arsenal of expressive means – both vocal and dramatic. 

Therefore, part of Jose can be considered very serious challenge to professional skills of performers-both vo-
cally and in drama. For the artist part of Jose task is to create a musical-stage image, the idea of which is subject to con-
tinuous development, and through continuous transformation of the inner world of mental and emotional manifestations. 

Key words: musical drama, the development of the character, vocal part, musical thematism, Verismo, expression. 
 
Опера "Кармен", которая составляет репертуарные приоритеты современного оперного ис-

полнительства – одно из самых популярных произведений мировой оперной литературы. Музыка это-
го сочинения Ж. Бизе вошла в сокровищницу европейской музыкальной классики, а обращение вока-
листов к этому произведению является "постоянной величиной" в современной исполнительской 
практике. Тем не менее, на первом плане как исполнительских, так и слушательских интересов тра-
диционно остаётся фигура главной героини оперы Ж. Бизе – столь привлекательная и для исполни-
тельских возможностей, и для слушательского и зрительского восприятия. Образ же главного героя – 
дона Хозе, остаётся несколько в тени, в роли "оттеняющего" самобытность и колорит Кармен. 

Однако с позиций исполнительского взгляда на главный мужской образ в сочинении Ж. Бизе 
становится очевидной значимость и "заглавность" этого персонажа: его драматургическая функция 
напрямую связана с развитием музыкально-сценического действия, которое запечатлевает именно 
"его историю". Кроме того, партия Хозе считается одной из самых специфических теноровых партий 
европейской оперы, поскольку содержит в себе элементы стилевой эклектики и в этом смысле пред-
ставляет определённую трудность. 

Актуальность обращения к данной теме обусловлена, прежде всего, востребованностью опе-
ры "Кармен" в современном оперном исполнительстве. Также необходимо отметить, что при отме-
ченной популярности данного сочинения, оно очень редко становится объектом музыковедческого 
интереса, тем более в этой роли выступают вопросы музыкально-драматургической специфики об-
раза Хозе.  

Вопросы стилевого своеобразия и музыкальной драматургии оперы Ж. Бизе обсуждаются в 
работах Б. Асафьева [2], А. Альшванга [1], А. Хохловкиной [11], Е. Марковой [8], диссертационном ис-
следовании Ю. Лобовой [6], некоторые аспекты смысловой содержательности "Кармен" освещены в 
статье Л. Купец [5]. Проблемы, связанные с выразительной спецификой вокального стиля произведе-
ния Ж. Бизе фрагментарно разрабатывались в указанной диссертации Ю. Лобовой [6], и в данном 
аспекте может рассматриваться проблема музыкально-драматургического своеобразия образа Хозе – 
центрального героя одной из самых популярных в мире опер.  

Цель статьи – выявление драматургической идеи образа Хозе и специфики её музыкального 
воплощения, составляющей стилевое своеобразие вокальной партии этого героя. 

Процесс музыкального исполнения предполагает определённую убеждённость артиста в том, 
что "он владеет художественным образом, остаётся воссоздать его звуковую оболочку" [3, 174]. Об-
раз, овладевший воображением исполнителя, выполняет как бы режиссирующую функцию в форми-
ровании исполнительской концепции, тем более в создании сценического облика героя. Для исполни-
теля партии Хозе этот принцип приобретает особую актуальность, поскольку главный мужской 
персонаж оперы "Кармен" прочно вписан в развитие оперного действия – он практически всё время 
участвует в действии, он постоянно находится на сцене, он является активным участником событий. 
Поэтому для вокалиста важно понимание что, почему и как происходит в жизни его героя. 

Опера Ж. Бизе и новелла П. Мериме, которая положена в основу оперного либретто, различ-
ны в своих принципах художественного воплощения колоритного и экзотического для французского 
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общества испанского сюжета. Это выражается и в специфике драматургического решения, и в спосо-
бах обрисовки героев и, безусловно, в общей концепции сочинения. 

Главные герои новеллы (Кармен и дон Хосе) – "экзотические" персонажи, люди, не принадле-
жащие к европейской цивилизации. Рассказ идёт от лица Хосе, причём автор выступает под маской 
учёного-археолога, путешествующего по Испании и собирающего различные сведения для своих ис-
следований. П. Мериме придаёт истории Кармен характер своеобразной иллюстрации для этногра-
фических изысканий учёного-путешественника. Иронический стиль описания подчеркивает стремле-
ние автора сохранить максимальное беспристрастие тона, позицию стороннего наблюдателя, 
которого не могут волновать судьбы людей необычной биографии и далеко необычных для "цивили-
зованного" человека страстей. 

В новелле П. Мериме, как Кармен, так и Хосе – люди сильного характера, для которых смерть 
предпочтительнее, чем измена жизненным принципам и убеждениям. Французский писатель не пыта-
ется идеализировать своих героев, наоборот, он детально выписывает их экзотический характер. 
Бандит Хосе не нападает на путешественника только потому, что тот разделил с ним ужин и ночлег, 
что по местным обычаям делает его особу неприкосновенной. Кармен не только коварна и изменчива, 
но далеко не честна, безжалостна и жестока (она предательски заманивает в ловушку своего мужа 
Гарсиа, бросает раненого соплеменника во время побега ради того, чтобы сохранить контрабанду).  

В начале века, современниками автора, достоинства оперы считалась исключительно красота 
и яркость музыки, драматургическая сторона этого оперного шедевра оставалась стороне от музы-
кальной критики. Позднее, в сочинении Ж. Бизе "обнаруживались" иные качества, которые наряду с 
колоритом и яркостью музыкального языка, составляли её художественные достоинства и стилевую 
специфику. "Можно утверждать, – пишет Л. Купец – что истолкования оперы "Кармен" в начале и кон-
це ХХ века прямо противоположны. И если оперный завсегдатай Серебряного века искал и наслаж-
дался сиюминутной непосредственностью чувств и колоритом музыки Ж. Бизе, то современный опе-
роман находит удовольствие в чёткой структурной рефлексии post factum целостной драматической 
композиции, дифференцируя каждую образную линию в сплетении судеб персонажей" [5, 46]. 

В опере Ж. Бизе центральной образной линией в "сплетении судеб", наряду с Кармен, являет-
ся линия Хозе, а если быть более точным – судьба этого главного героя. Хозе – единственный образ 
в опере, который претерпевает смысловую эволюцию, у этого образа присутствует драматургическая 
динамка. Примечательно, что именно этот момент отмечен в "Музыкальном словаре Гроува" как наи-
более явный признак композиторского таланта Ж. Бизе: первым поводом, дающим право считать со-
чинение французского композитора шедевром, является, по мнению авторов этого авторитетного из-
дания, "мастерство в отражении эволюции главного героя драмы Хозе" [5, 46]. 

Стилистическая сторона вокального стиля оперы Ж. Бизе – многосоставность и разнообразие, 
позволяющее говорить об эклектичности авторского стиля Ж. Бизе в "Кармен" [4]. Также необходимо 
помнить, что "Бизе приходит к оригинальной оперности "Кармен" (с разговорными диалогами, а не 
речитативами, приписанными Э. Гиро уже позже) через жанр "музыки к драме в "Арлезианке" [8, 38]. 
Действительно, оригинальность композиторского стиля в "Кармен" проявилась в очень тонкой грани-
це "музыкального" и "драматического", которая не совсем характерна ни для французской лирической 
оперы, ни для комической оперы и оперетты, а скорее соответствует "музыке к драме". То, что "Кар-
мен" является одной из самых ярких и впечатляющих драм в истории европейской оперы – факт не-
оспоримый: музыка всё время "следует" за действием, она завершает психологические образы глав-
ных героев и раскрывает их эмоции и переживания.  

Образ Хозе, созданный автором оперы "Кармен" (как и образ главной героини) совершенно не 
вписывался в эстетические и типологические нормативы французской оперы второй половины XIX 
века: солдат-дезертир, совершенно лишённый добродетельного облика оперного героя романтиче-
ской оперы (пусть даже и комической) и одержимый разрушающей страстью к такой же "неаристокра-
тической" героине. При этом следует помнить, что любое изображение героев "из народа" в европей-
ской опере XIX века подчинялось эстетике облагораживания – мотивация их поступков соотносилась 
с морально-нравственной идеальностью и возвышенностью. Этот же принцип присутствовал в приё-
ме уподобления-подражания "высокому сословию" эмоциональных проявлений, манер и поведения 
"обычного человека", что часто составляло эстетику комической оперы.  

Идеи и герои оперы Ж. Бизе, созданной в 1875 году, напрямую соотносились с эстетикой на-
турализма – того направления в европейском искусстве, которое во многом предрешило судьбу этой 
оперы французского композитора: "Новизна "зрительской конвенции" в ней, приведшая к знаменито-
му конфликту со слушательской аудиторией, выражалась в нарушении привычной жанровой условно-
сти: для героев с подобным социальным статусом был традиционно несвойственен фатализм судеб, 
для "комического" жанр – бескомпромиссно трагический финал", – пишет Ю. Лобова [6, 9]. 

При этом необходимо помнить, что принцип образной описательности-изобразительности, ос-
нованный на образной конкретике, "зримости" музыкального образа составляет давнюю и исконно 
национальную традицию французской музыкальной культуры, а также французского музыкального 
театра. Тем не менее, как отмечают исследователи, во французской лирической опере XIX века "… 
портретные характеристики героев получали тончайшую психологическую законченность" [10, 5]. 
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Принцип музыкального воплощения ярких и конкретных музыкальных образов, которые скорее 
показывают (открывают) свои разные грани по ходу действия, нежели развивают свой смысловой по-
тенциал в полной мере, вполне соответствует драматургической идее "Кармен". По большому счёту, 
все центральные персонажи этого сочинения не имеют ярко выраженного развития (трансформации) 
образа, каждый из них является образом-символом, воплощающим ту или иную сторону человече-
ской натуры. Л. Купец по этому поводу пишет: "Все персонажи практически не претерпевают эволю-
ции. Они не индивидуализированы, выступают скорее как идеи – мужского и женского – и разные их 
воплощения (Цунига – власть, Тореадор – успех, Хозе – всепоглощающая собственническая страсть 
и ревность, Кармен – абсолютная свобода желания)" [5, 55]. 

Действительно, Кармен – главная героиня оперы – по своей драматической сути является 
достаточно статичным персонажем. Уже при своём первом появлении она показана как героиня, пол-
ностью идущая за своими желаниями. И далее, в процессе развития действия оперы, вся музыка, ха-
рактеризующая Кармен, просто показывает нам другие грани её образа, но, в сущности, не открывая 
нам ничего неожиданного, ничего из того, что мы могли бы предположить из "Хабанеры", звучащей в I 
действии.  

Гораздо более показательным в плане динамики музыкально-драматургического развития об-
раза является образ Хозе, поскольку "… он – настоящий главный герой: именно за его судьбой мы 
следим на протяжении всей оперы и всю эту историю мы видим прежде всего его глазами" [4, 2]. 

Первое появление Хозе представляет его как молодого, в меру честолюбивого солдата, ищу-
щего счастья вдали от родной деревни: его появление связано с "военной" музыкой – сигнал трубы к 
смене караула. Этому молодому человеку свойственны светлые лирические чувства, которые пока-
заны в момент встречи Хозе со своей невестой Микаэлой. Причём в дуэте с Микаэлой Хозе предстаёт 
перед нами не столько как любовник, сколько как любящий сын, получивший весточку из родного до-
ма от ждущей его матери. Любовь к матери более, чем любовь к Микаэле является основой внутрен-
него мира дона Хозе в начале оперы. Это очевидно и в музыкальной выразительности его партии: 
динамически выделено только упоминание о матери (ff), крайние высокие ноты диапазона вообще не 
присутствуют в дуэте с Микаэлой, мелодика обобщённо-лирического плана.  

Вокальная партия Хозе в I действии во многом опирается на традиции французской лириче-
ской оперы: его музыкальная речь разворачивается в русле романтического и сентиментального сти-
ля. И здесь необходимо учитывать особенности композиторского видения этого образа: он в корне 
разнится с литературным первоисточником. У Мериме Хозе родом из Наварры, в которой все жители 
автоматически считались "благородных кровей" (что обусловлено отсутствием мавританских завое-
ваний на этой территории). Но в музыкальной характеристике дона Хозе совершенно отсутствует ис-
панский колорит: его музыка связана с романтическим стилем французской оперы и экспрессивной 
веристской манерой.  

Первая встреча с Кармен – рубежный момент в развитии образа Хозе, который перевернёт 
всю его жизнь и обусловит дальнейшую трансформацию его образа и вокальной характеристики, ко-
торая "развернётся" в сторону веристской выразительности. Эти драматически-музыкальные измене-
ния составляют выразительную идею образа Хозе: партия этого персонажа не может и не должна ис-
полняться в одной манере в начале спектакля и в его завершении. Проследим, как меняется образ 
этого героя на протяжении действия оперы. 

Если в I действии мы знакомимся с обычным деревенским парнем, то во втором действии пе-
ред нами – любящий мужчина, жизнь которого приобретает только один смысл – Кармен. Этот новый 
облик дона Хозе воплощён в арии с цветком, которая, по мнению А. Альшванга является "типичным 
жанром лирической арии" [1, 120]. Эта ария становится одним из узловых моментов в драматургиче-
ском развитии образа Хозе: она знаменует новый этап в жизни героя, её музыка воплощает новую 
сторону его натуры. Музыка арии говорит о том, что Хозе нелегко признаваться себе в зародившемся 
чувстве к Кармен: это не выражение "пылкой страсти", а неуверенное признание женщине в любви. 
Об этом красноречиво говорит динамические нюансы музыки арии: кульминационная фраза "Люблю 
тебя" в финале отмечена рр, лишая слова признания в любви громкого пафоса и страстности, но 
придавая ему очень глубокий в своей интимности смысл.  

Дальнейшее действие развивает образ Хозе как любящего мужчины: чем дальше, тем более 
открыто он говорит о своей любви, которая так часто, и на наш взгляд не совсем обоснованно, может 
трактоваться исследователями как "собственническая страсть" [1; 5]. Трагедия Хозе в том и заключа-
ется, что "кровавая развязка" его судьбы стала результатом оскорблённого, и даже попранного чувст-
ва, эта трагедия заключается в изначальной, фатальной невозможности "счастья" с Кармен, потому 
что "любовь" для Хозе, и "любовь" для Кармен – не одно и тоже, и мера любви у героев также раз-
лична. Отчаянный поступок Хозе в финале оперы может быть даже до конца не осознан героем, он 
просто не в состоянии принять (или противостоять) "иную" модель понимания жизни и любви. Кармен 
и Хозе – это два разных мира, два полюса человеческой природы, которые априори не могут найти 
точек пересечения. Эта ключевая идея совершенно явно воплощается и в музыкальном смысле: в 
опере отсутствует любовный дуэт главных героев, за счёт чего нарушаются жанровые нормативы со-
чинения, но конкретизируется смысл её содержания.  
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В контексте этих рассуждений, утверждение А. Альшванга о том, что Хозе в IV действии на 
фоне марша, "утверждающего жизнь …. отверженный Хозе особенно жалок" [1, 128] видится не со-
всем оправданным, а главное – оно может значительно упростить образ главного героя и концепцию 
оперы в целом. 

На уровне музыкальной выразительности эта идея воплощена в различных типах музыкаль-
ного тематизма, связанного с центральными героями оперы. Если в музыкальной характеристике 
Кармен преобладает испанский жанровый колорит, стихия первозданного и инстинктивного (темпе-
раментный ритм, пряная мелодика и гармония), то музыка Хозе облагорожена и возвышена (вокаль-
ная кантилена, мелодическая изысканность, либо экспрессия декламационно-ариозного выражения).  

Характерно, что крайние высокие ноты в партии Хозе, сообщающие экспрессивность выраже-
ния, связаны с Кармен, причём в буквальном смысле: впервые они появляются на словах "Кармен!" 
после Сегедильи (ais), тем более в общем контексте sotto voce. Единственное, чем может ответить 
Хозе на упрёки Кармен в неправдивости его признания в "арии с цветком" – это повторение её имени, 
в котором для него сейчас заключено всё.  

Постепенное нарастание экспрессии в партии Хозе связано с появлением хроматических хо-
дов и постепенным повышением диапазона (перед арией с цветком, в арии и далее), динамических 
вспышек ff. 

Интересен переход музыкального тематизма Хозе "в зону" музыки контрабандистов, что обу-
словлено ходом развития действия, и который "переключает" вокальную партию героя в область об-
легчённой, опереточного типа музыки (финал I действия и секстет, который, по сути, является квинте-
том из сцены в таверне во II действии, но с Хозе). Такое слияние музыкального тематизма отражает 
идею соединения судьбы Хозе с миром Кармен и его мнимое единомыслие с участниками действия. 

В дуэте Хазе с Эскамильо (и дуэт на ножах) применён тот же выразительный принцип: музыка 
основана на практически полном совпадении ритмического рисунка вокальных парий участников ду-
эта. Это легко объясняется тем, что персонажи заняты одним делом – попыткой поразить соперника 
ножом в смертельной схватке за любовь Кармен. 

Финальный дуэт Хозе и Кармен начинается с тихого звучания p: Хозе пришёл не убивать, но 
попытаться словами и убеждениями вернуть любовь Кармен. Однако упорство Кармен поворачивает 
развитие действие в совсем иное русло: после первых возражений у Хозе появляются экспрессивные 
ходы в зону верхнего регистра, но даже в этих случаях динамический уровень звучания отмечен по-
степенностью (f – ff – sf). Отметка sf появляется только на пиковых верхних нотах. После этих вспле-
сков – вновь уход на p. Безусловно, такая динамика, обусловленная логикой построения вокальной 
фразы, более чем распространённый приём. Но в данном случае такое динамическое решение не 
подразумевается, а снабжено конкретной авторской ремаркой.  

Выход в зону экспрессивности музыкальной выразительности отмечен и на тональном уровне 
финального дуэта: он написан в различных тональностях, что сообщает музыке звуковысотную пла-
стичность и подвижность. Кроме того, если учитывать отсутствие ключевых знаков, все возникающие 
"случайные" альтерации обусловливают звуковысотный "накал" вокальной линии, её неустойчивость и 
"расшатанность", которые совершенно адекватно отражают эмоциональное состояние участников дуэта. 

В финальной сцене оперы вокальная партия Хозе приобретает совершенно веристские черты, 
лишаясь "условностей" в выражении своих чувств и эмоций, принятых в стилевых нормативах фран-
цузской лирической оперы. Такая трансформация вокального стиля составляет основную трудность 
партии Хозе, и далеко не все тенора обладают подобным арсеналом выразительных средств – как 
вокальных, так и драматических. Поэтому партию Хозе можно считать весьма серьёзным вызовом 
профессиональному мастерству исполнителя – как в вокальном плане, так и в драматическом.  

 Известно, что задача исполнителя заключается не только в том, чтобы знать, как нужно ис-
полнять авторский текст, но и в полном понимании того, что заключено в этом тексте. Указанное об-
стоятельство обнаруживает главные особенности исполнительства как специфического вида музы-
кального искусства, для которого существенны как способность конструировать в сознании "модели" 
художественных образов, так и умение выражать их посредством игрового воплощения. Императив Г. 
Нейгауза: "Главное, прежде всего надо знать, что играть, а потом уже, как играть", несомненно, явля-
ется отражением той реальности, с которой сталкивается исполнитель [3, 152]. Наличие общего 
представления, модели интерпретации музыкально-сценического образа необходимо для придания 
исполнительской деятельности нужного направления. Об этом же говорят исследователи вокального 
исполнительства, когда говорят о "… представлении произведения исполнительского искусства в ка-
честве звуковой текстовой модели, имеющей план выражения и план содержания" [7, 16].  

В связи с этим становится понятным почему "чувству целого" придается столь огромное зна-
чение в высказываниях многих известных исполнителей и педагогов: "Чтобы найти ту или иную окра-
ску фразы или степень этой окраски, важна концепция всего произведения" [3, 129].  

В данном случае, для исполнителя партии Хозе стоит задача создания музыкально-
сценического образа, идея которого подчинена непрерывному развитию, непрерывной и сквозной 
трансформации внутреннего мира и, соответственно – эмоционально-психических проявлений. Эта 
идея психологической мобильности, на наш взгляд, составляет что образа Хозе. Это что определяет 
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музыкальную сторону его образа – мобильность взаимодействий различных стилевых моделей во-
кальной выразительности (обобщённая лирика в традициях французской лирической оперы – опере-
точный тематизм – веристская эксперессия). 

Понимание исполнителем этой смысловой идеи образа Хозе обусловливает логику исполни-
тельской интерпретации, в которой решающее значение имеет как найти соответствующие приёмы 
музыкально-драматического воплощения этой идеи.  
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СУЧАСНІ МЕТОДИ МИСТЕЦТВОЗНАВЧОЇ ТА ТЕХНОЛОГІЧНОЇ  
ЕКСПЕРТИЗИ ВИРОБІВ З ПОРЦЕЛЯНИ ТА ФАЯНСУ 

 
Публікація присвячена розгляду нових технологічних підходів до мистецтвознавчої експертизи класичної 

художньої порцеляни та фаянсу в умовах сучасного антикварного ринку. Викладено відомості про проведення 
досліджень зразків порцеляни та фаянсу із застосуванням сучасних технологічних обстежень як частини 
мистецтвознавчої експертизи на базі лабораторії науково-технічної експертизи "Артлаб" у м. Києві. Охарактери-
зовано основні критерії сучасної атрибуції, експертизи та ідентифікації української порцеляни та фаянсу. На 
основі відібраних зразків – фрагментів порцеляни та фаянсу з колекції Національного музею українського народ-
ного декоративного мистецтва – проведено технологічні дослідження з метою створення бази даних лабораторії 
"Артлаб". 

Ключові слова: мистецтвознавча експертиза, порцеляна, фаянс, техніко-технологічні методи досліджень.  
 
Ревенок Наталья Николаевна, преподаватель кафедры искусствоведения и экспертизы Националь-

ной академии руководящих кадров культуры и искусств 
Современные методы искусствоведческой и технологической экспертизы изделий из фарфора и 

фаянса 
Публикация посвящена рассмотрению новых технологических подходов в искусствоведческой эксперти-

зе классического фарфора и фаянса в условиях современного антикварного рынка. Изложены сведения о прове-
дении исследований образцов фарфора и фаянса с применением современных технологических средств как 
части искусствоведческой экспертизы на базе лаборатории научно-технической экспертизы "Артлаб" в г. Киеве. 
Охарактеризованы основные критерии современной атрибуции, экспертизы и идентификации украинского фар-
фора и фаянса. На основе отобранных образцов – фрагментов фарфора и фаянса из коллекции Национального 
музея украинского народного декоративного искусства – проведены технологические исследования с целью соз-
дания базы данных лаборатории "Артлаб". 

Ключевые слова: искусствоведческая экспертиза, фарфор, фаянс, технико-технологические методы ис-
следований. 

 
Revenok Natalia, Lecturer of the Department Art History and Expertise National Academy of leading shots of 

culture and Arts 
Modern methods of study of art and technological examination of wares from porcelain and glazed pottery 
A publication is sanctified to consideration of new technological approaches in study of art examination of classic por-

celain and glazed pottery in the conditions of modern antique market. In the article expounded taking about realization of re-
searches of standards of porcelain and glazed pottery with the use of modern technological facilities as part of study of art ex-
amination on the base of laboratory of scientific and technical examination "Аrtlab" in Kyiv. The basic criteria of modern 
attribution, examinations and authentications of Ukrainian porcelain and glazed pottery, are described. On the basis of the se-
lected standards – fragments of porcelain and glazed pottery from collection of the National museum of the Ukrainian folk deco-
rative art, technological studies are undertaken with the purpose of creation of database of laboratory "Аrtlab". 

Key words: study of art examination, porcelain, glazed pottery, technical and technological methods of researches.  
 
Сучасний антикварний ринок на сьогоднішній день має в обігу як справжні предмети старови-

ни, так і підробки. І ця обставина вимагає новітніх методів та розробок ідентифікації й експертизи. То-
му необхідною умовою для проведення мистецтвознавчої експертизи є паралельні дослідження – 
техніко-технологічні, оптико-фізичні, хімічні та інші методи. Проведення технологічних досліджень кла-
сичної порцеляни та фаянсу із застосуванням сучасних технічних засобів стало актуальною темою у 
вивченні тонкостінної кераміки ХІХ ст., її ідентифікації, уточнення дат виготовлення художніх виробів, 
а також формування бази даних лабораторії.  

Як було відзначено у Великій ілюстрованій енциклопедії стародавностей за ред. Д. Гейдова: "У 
ХІХ столітті окремі порцелянові заводи, завдяки великому попиту на порцеляну, виготовляли нові вироби зі 
старих форм, що залишилися з ХVІІІ століття, не збираючись при цьому нікого обманювати та видавати ці 
копії за старі вироби, які можна було легко розпізнати за характером клейм. Однак досить серйозними бу-
ли спеціально виконані підробки, що виготовлялися поза сферою основних заводів з метою одержання 
високих прибутків на антикварному ринку. Найчастіше фальсифікати зустрічаються серед севрських виро-
бів, наприклад, на виробах з твердого фарфору може стояти клеймо часів м’якого фарфору тощо. Варто 
зазначити, що фарфорова маса, клеймо і декор мають відповідати один одному" [1, 208].  

Колекціонування порцеляни та фаянсу приводило до численних підробок, до виготовлення 
яких залучалися майстри своєї справи, які використовували старі форми для виливків, ретельно, з 
дотриманням рецептури, готували глазурі та керамічні фарби й відтворювали розпис та клейма.  

                                                
© Ревенок Н. М., 2015  
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Мета даної роботи полягає у визначенні та детальному ознайомленні з основними критеріями 
атрибуції, експертизи та ідентифікації української порцеляни та фаянсу на сучасному етапі. 

Поставлена мета зумовила виконання таких завдань: 
- вивчення основних критеріїв дослідження порцеляни-фаянсу; 
- ознайомлення з техніко-технологічними методами досліджень як частини мистецтвознавчої 

експертизи класичної порцеляни-фаянсу. 
Проблема проведення об’єктивної експертизи творів мистецтва стала актуальною і для музеїв, 

і для колекціонерів, і для арт-ринку. Тому колективом фахівців – мистецтвознавців, реставраторів, хі-
міків, технологів була створена лабораторія науково-технічної експертизи ("Артлаб"), яка стала не-
від’ємною ланкою мистецтвознавчої експертизи, де офіційно виконуються аналізи живописних робіт та 
виробів декоративно-прикладного мистецтва. Високотехнологічне обладнання відомих виробників, 
яким оснащена лабораторія, та досвід роботи практикованих фахівців-технологів із вченими ступеня-
ми дозволяють детально вивчати твори мистецтва за допомогою приладів нового покоління.  

Документальне підтвердження досліджень тут проводиться відповідно до міжнародних норм. 
Внаслідок того, що пакет документів за результатами експертизи в якості юридичного доказу в Україні 
та за кордоном є досить переконливим підтвердженням для художнього ринку, він є також і головним 
документом для придбання сертифікату, що фіксує вартість твору [12].  

Враховуючи, що науково обґрунтоване технологічне проведення розвідок є додатковим допо-
міжним механізмом у роботі арт-ринку, необхідно розглянути методики їх проведення.  

Об’єктом досліджень було обрано здійснення науково-технологічної експертизи безконтактни-
ми неруйнівними методами у видимих, ультрафіолетових, інфрачервоних та рентгенівських випромі-
нюваннях та проведення комплексних мікрохімічних аналізів.  

Робота на сучасних приладах дає можливість, наприклад, досліджувати навіть невелику кіль-
кість речовин у пробі з ідентифікацією органічних та неорганічних інгредієнтів, таких як сполучні речо-
вини в живопису, ступінь їх полімеризації, визначення барвників, клею, лаку тощо [12]. До таких науко-
вих приладів належить інфрачервоний спектрометр німецького виробництва Vertex 70 FTІ з Фур’є 
перетворенням, за допомогою якого предмет досліджується з обох сторін, без додаткових підготовчих 
операцій як на поверхні живописного покриття, так і всередині фарбового шару. Реєстрація та обробка 
FTІ спектрів здійснюється з максимальною точністю вимірювання, а також з використанням бази даних 
інфрачервоних спектрів-еталонів за допомогою програмного забезпечення.  

Рентгено-флуоресцентний аналіз проводиться РФА-спектрометром ElvaX-ART, розробленим 
компанією "Елватех" в Україні, спеціально для вивчення та дослідження творів мистецтва неруйнівним 
методом, завдяки чому можна без відбору проб визначити склад неорганічних складових досліджува-
ного предмету за допомогою аналітичного програмного забезпечення із сумісним інтерфейсом. Цей 
апарат має датчик, який може вільно переміщуватись уздовж досліджуваного об’єкта, що надає мож-
ливість проводити високоточне дослідження складу пігментів на різних частинах живописного полотна 
чи іншого предмета. Для досліджень методом інфрачервоної рефлектографії підключається цифрова 
камера, яка може робити знімки нашарувань, що розташовані нижче малюнків, написів, видалених 
підписів тощо, та одночасно виводити ці дані на екран комп’ютера. 

Для дослідження живописного шару, пігментів, лаків, розкриття реставраційних втручань вико-
ристовується ультрафіолетовий випромінювач (УФ) компанії Sylvanіa німецького виробництва. Він має 
спеціальний відбивач, який мінімізує розсіювання ультрафіолетового світла. Прилад також оснащений 
мініатюрними ультрафіолетовими лампами та безпровідним ультрафіолетовим випромінювачем. Крім 
того, ним можна проводити і прості мікрохімічні дослідження, такі як гістохімія барвників, оптичні, мік-
роскопічні дослідження тощо [12].  

Як відомо, художні порцелянові та фаянсові вироби можуть бути декоровані надглазурним або 
підглазурним розписом керамічними фарбами, емалями, ангобами. Пігменти, які входять до складу 
фарб поділяються на неорганічні (мінеральні) і органічні та можуть бути як натуральними, так і штуч-
ними (головним чином це окисли та солі металів).  

Органічні пігменти входять до складу фарб для живопису, чорнил, штемпельних фарб, засто-
совуються в поліграфічній промисловості тощо. У давнину органічні пігменти одержували з витяжок 
рослин, наприклад, з листя чи кореню шафрану, індиго з комах (кошеніль) тощо. Органічні пігменти 
також одержували шляхом спалювання кісточок винограду, персика та інших кісточкових чи з обпале-
них кісток тварин. Сучасні органічні барвники одержують поетапним синтезуванням з ароматичних та 
гетеро-ароматичних продуктів, які одержують внаслідок переробки нафти та кам’яного вугілля. 

Через те, що органічні барвники не визначаються рентгено-флуоресцентним аналізом (РФА), 
для більш точного датування творів проводять дослідження в інфрачервоній спектроскопії. 

Для проведення технологічних досліджень українського класичного фарфору, з метою ство-
рення бази даних для лабораторії "Артлаб", були відібрані зразки – фрагменти порцеляни та фаянсу 
із збірки Національного музею українського народного декоративного мистецтва за сприянням провід-
ного наукового співробітника Т. С. Нечипоренко та наукового співробітника А. О. Титаренко, а саме: 1) 
фрагмент бортика тарілки Баранівської порцелянової фабрики середини ХІХ ст. (розміром 12,5 х 4,9 
см) із фрагментарним розписом синього кольору, широкими відведеннями, частково втраченою позо-
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лотою; 2) фрагмент фаянсового бортика тарілки Києво-Межигірської фаянсової фабрики ХІХ ст. (роз-
міром 13 х 3,8 см) білого кольору з чорним відведенням по краях бортика, декорованого рельєфом та 
надглазурним розписом – гілочкою з трьома червоними ягодами; 3) фрагмент борта блюдця Волоки-
тинського порцелянового заводу середини ХІХ ст. (розміром 7,4 х 7,2 см) білого кольору, декоровано-
го гірляндою синіх кружечків із золотою серединою та відведеннями синього кольору по краю бортика 
та дзеркала (Акт видачі від 31.07.2013 р.). Також для досліджень та порівняльного аналізу були надані 
зразки: 4) фрагмент фаянсової тарілки з надглазурним клеймом Кам’яно-Бродської фаянсової фабри-
ки А. Ф. Зусмана (1870-1890 рр.); 5) фрагмент фаянсового блюдця білого кольору з надглазурним 
клеймом заводу товариства М. С. Кузнєцова в Будах (1890-1917 рр.) і 6) фрагмент розписного бортика 
порцелянової тарілки Майсенської мануфактури, датованою кінцем ХІХ – початком ХХ століття.  

Науково-технологічні дослідження були проведені провідними співробітниками лабораторії, канди-
датами хімічних наук С. О. Бискуловою та О. Б. Андріановою з використанням наступних методів: оптичної 
мікроскопії, цифрової мікроскопії, рентгено-флуоресцентного аналізу (РФА) на приладі ElvaX-ART з діапа-
зоном визначення елементів від сірки до урану згідно з таблицею Менделєєва та інфрачервоної спектро-
скопії з Фур’є перетворенням, а також за допомогою системи НПВО (алмазне вікно).  

З метою встановлення типу кераміки та її складових проби досліджували методом інфрачер-
воної спектроскопії на спектрометрі Vertex 70 німецької фірми Bruker.  

Отже, внаслідок проведених досліджень зроблені такі висновки: 
1. Проведені дослідження фрагмента борта тарілки Баранівської порцелянової фабрики до-

зволили встановити наявність у виготовленні наступних матеріалів: основа – порцеляна (каолін (алю-
мосилікат), діоксид кремнію (пісок, кварц); глазур – сполучення свинцю, цинку, сполучення миш’яку, 
кобальту, алюмінію, заліза, крейди (гіпсу), сполучення кальцію. Подібний склад типовий для глазурі 
тонкокерамічних виробів [6, 10, 17]; позолота – золото (67%), у складі якого є сполуки свинцю, алюмі-
нію, ртуті, цинку, срібла, заліза, крейди (гіпс), сполучення кальцію – з глазурі.  

На підставі сукупності даних, отриманих в результаті досліджень фрагменту борта тарілки, 
зроблено висновок, що робота була виконана у ХІХ столітті. 

2. Дослідження фаянсового фрагмента бортика тарілки Києво-Межигірської фаянсової фабри-
ки, виконаної у ХІХ ст., дозволили встановити такі матеріали: основа – фаянс (алюмосилікат, силікат 
заліза, глина, діоксид кремнію (кварц, пісок), сліди крейди). Подібний склад типовий для фаянсу [6, 12, 
17]; глазур – сполучення свинцю, домішки сполучень алюмінію. Склад глазурі типовий для фаянсових 
полив [6, 200-201]; надглазурний розпис у складових пігменту має залізо та мідь. Подібні пігменти ти-
пові для розпису фаянсу [7, 209]. 

На підставі сукупності даних, отриманих в результаті досліджень фрагмента борта тарілки, був 
зроблений висновок, що предмет виконаний у ХІХ столітті. 

3. Дослідження фрагмента борта блюдця (із блакитною окантовкою) Волокитинського порце-
лянового заводу середини ХІХ ст. дозволили встановити наступні матеріали: основа – порцеляна (ка-
олін (алюмосилікат), діоксид кремнію (пісок, кварц), польовий шпат, силікати заліза, крейда). Подібний 
склад типовий для порцеляни [6, 10, 17]; глазур – сполучення свинцю, цинку, сполуки калію, миш’яку, 
цирконію, заліза, рубідію, крейда (гіпс), сполуки кальцію, кобальт синій (сполучення кобальту). Подіб-
ний склад типовий для глазурі тонкокерамічних виробів [6, 200-201]; позолота – золото (14 %), у складі 
якого сполучення свинцю, цинку, золота, а також сполуки калію, алюмінію, цирконію, миш’яку, заліза, 
крейда (гіпс), сполучення кальцію – з глазурі.  

На підставі даних, отриманих в результаті досліджень фрагмента борта тарілки, зроблено ви-
сновок – предмет виконаний у ХІХ столітті. 

4. Проведення досліджень фрагмента фаянсової тарілки з надглазурним клеймом Кам’яно-
Бродської фаянсової фабрики А. Ф. Зусмана (1870-1890 рр.) дали наступні результати: основа – фаянс 
(алюмосилікат (глина), диіоксид кремнію (кварц, пісок), польовий шпат, силікати заліза, крейда, гіпс). Подіб-
ний склад відповідає складу фаянсових мас [6, 12, 17]; глазур складається із сполук свинцю, кальцію, калію, 
кадмію, алюмінію, олова, заліза. Подібний склад типовий для глазурі тонкокерамічних виробів [7, 200-201].  

5. Дослідження фрагменту фаянсового блюдця білого кольору з надглазурним блакитним 
клеймом, яке належить заводу М. С. Кузнєцова в Будах Харківської губернії (1871–1917 рр.) дозволи-
ли встановити, що основою є алюмосилікат (глина), діоксид кремнію (кварц, пісок) польовий шпат, си-
лікати заліза, крейда, гіпс, що відповідає складу фаянсових мас [6, 12, 17]; глазур – сполучення свин-
цю, кальцію, калію, кадмію, олова, що відповідає складу глазурі для тонкокерамічних виробів [7, 209].  

Зазначене клеймо синього кольору фрагментарно втрачене, воно із зображенням двоглавого 
орла і текстом: "...Товариства М. С. Кузнєцова в Будах" і відноситься до періоду 1890-1910 років [3, с. 
124], [8, 67]. Клеймо підглазурне, нанесено фарбою з вмістом кобальту.  

На підставі даних, отриманих в результаті досліджень фрагментів, зроблено висновки, що фа-
янсовий посуд був виготовлений у ХІХ столітті. 

6. Дослідження фрагментів розписного бортика фарфорової тарілки Майсенської мануфактури 
дозволили встановити основні матеріали, використані при виготовленні виробу: основа – каолін (біла 
глина), алюмосилікат, діоксид кремнію (кварц, пісок), польовий шпат, силікати заліза (домішки), що 
відповідає складу типовому для порцеляни [6, 10, 200-201]; в склад глазурі входять сполучення свин-
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цю, олова, цинку, кобальту та хрому, вохри (умбра). Використані пігменти типові для Майсенської ма-
нуфактури [7, 209]. Наявність сполучень свинцю типові для глазурі тонкокерамічних виробів [6, 200-
201]. Позолота має вміст золота (55-63%), срібла (2% у 1 пробі), сполучення кальцію (гіпс, крейда), 
ртуті, заліза, рубідію, цирконію, калію – з основи [11, 7]. 

На підставі отриманих в результаті досліджень даних встановлено, що фрагменти фарфорової 
тарілки Майсенської мануфактури належать до останньої чверті ХІХ століття. 

Питання технології створення пам’яток періодично висвітлюються вітчизняними науковцями, 
проте обмежений обсяг інформації залишає цю тематику актуальною для сучасних дослідників. Так, у 
різні хронологічні періоди відбуваються певні технологічні зміни, що дають підстави для визначення 
дати створення самої пам’ятки, підтвердження її авторства чи спростування. Ці аспекти досліджень є 
одними з головних під час вирішення атрибуційних питань, але цього не досить для створення загаль-
ної картини обґрунтування художнього твору.  

Достовірними для розкриття вищезгаданих проблем є текстові джерела, що датуються пері-
одом створення самої пам’ятки, розкривають технологічні особливості майстрів чи колективів, які пра-
цювали над її створенням та інше. Інформативними є також документи, що засвідчують настрої мину-
лих років, що панували в художніх колах, смаки того періоду тощо. Складніше з більш ранніми 
художніми творами, адже письмових джерел про них залишилося мало. Саме в таких випадках неза-
мінними є реставраційні дослідження, наукова професійна документація, що містить у собі не тільки 
технологічні аспекти, а й історичні [4, 22]. 

Сучасна реставрація – складний комплекс наукових теоретичних і практичних знань і займа-
ється не тільки порятунком пам’яток, але і глибоким їх вивченням. Крім того, багатопланові зміни в 
реставраційній діяльності на сучасному рівні характеризують не тільки зростаючий у ній кількісний 
процес, але і вказують на практичний перегляд попередніх реставраційних принципів та оцінок, визна-
чають якість і межі консерваційно-реставраційного втручання, можливість зберегти їх для нащадків. 
На перше місце виходить необхідність аналізу усіх виникаючих складних процесів і наукове керівницт-
во ними [5, 26-27]. 

Отже, обстеження виробів з порцеляни та фаянсу у лабораторних умовах та проведення низки 
техніко-технологічних досліджень, дає можливість порівнювати результати досліджень в інших подіб-
них центрах, а наявність високотехнологічного обладнання та приладів останнього покоління є ключо-
вим чинником мистецтвознавчої експертизи. 
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АСОРТИМЕНТ ПРИКРАС КИЇВСЬКОЇ ФАБРИКИ ХУДОЖНЬО-ЮВЕЛІРНИХ ВИРОБІВ 

Й. МАРШАКА ЗГІДНО З ІЛЮСТРОВАНИМ ПРЕЙСКУРАНТОМ 1905 Р. 
 
Стаття присвячена аналітичному огляду ювелірних прикрас київської Фабрики художньо-ювелірних виро-

бів Й. Маршака станом на 1905 рік. Обгрунтовано взаємозв’язок між фінансово-промисловим, культурним розвит-
ком Києва наприкінці ХІХ – початку ХХ століття та різномаїттям ювелірного асортименту. Визначено орієнтовні 
граничні ціни на продукцію Фабрики художньо-ювелірних виробів Й. Маршака. З’ясовано тенденції ювелірної мо-
ди відповідно до вподобань споживачів того часу, особливості використання дорогоцінного металу та каміння. 
Проаналізовано характерні риси стилю модерн, притаманні продукції Фабрики художньо-ювелірних виробів 
Й. Маршака, зокрема ювелірним прикрасам. 

Ключові слова: Йосип Абрамович Маршак, ювелір, Київ, епоха модерну, художньо-ювелірні вироби. 
 
Сапфирова Наталья Николаевна, член Международного Мемориального фонда Карла Фаберже, Все-

украинской общественной организации "Союз геологов Украины" 
Ассортимент украшений киевской фабрики художественно-ювелирных изделий И. Маршака сог-

ласно прейскуранта 1905 г. 
Статья посвящена аналитическому обзору ювелирных украшений киевской Фабрики художественно-

ювелирных изделий И. Маршака по состоянию на 1905 год. Обоснована взаимосвязь между финансово-
промышленным, культурным развитием Киева конца ХІХ – начала ХХ века и разнообразием ювелирного ассор-
тимента. Определены ориентировочные граничные цены на продукцию Фабрики художественно-ювелирных из-
делий И. Маршака. Обозначены тенденции ювелирной моды относительно предпочтений потребителей того 
времени, особенности применения драгоценного металла и камней. Проанализированы характерные черты сти-
ля модерн, свойственные изделиям Фабрики художественно-ювелирных изделий И. Маршака, в частности юве-
лирным украшениям. 

Ключевые слова: Иосиф Абрамович Маршак, ювелир, Киев, эпоха модерна, художественно-ювелирные 
изделия. 
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The range of jewelry items, produced on Kiev art-jewelry factory J. Marchak according to the illustrated 
price list dated 1905 

The article is devoted to an analytical review of jewelry Kyiv Factory of art-jewelry J. Marchak as at 1905. The 
relationship between financial and industrial and cultural development of Kyiv in the end of XIX – beginning of XX century 
and the variety of jewelry assortment is substantiated. The approximate boundary of the prices for the products of the 
Factory of art-jewelry J. Marchak is determined. Trends of fashion jewelry in relation to the preferences of the consumers 
of that time, especially the use of metal and stones are identified. The characteristic features of Art Nouveau style typical 
of the products of the Factory of art-jewelry J. Marchak, particularly jewelry are analyzed. 

Key words: Jozeph Marchak, jeweler, Kiev, Modern Epoch, Art and Jewelry. 
 
2004 року за ініціативи А. Л. Ласкавого (Київ), завдяки підтримці фірми "Фіал" та інших учасни-

ків проекту було видано репринт – ілюстрований прейскурант виробів фабрики Й. Маршака. Виходячи 
із надрукованого напису "Дозволено цензурою. Город Кієвъ, мая 11 дня 1905 года", оригінал був вида-
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ний не раніше другої половини травня 1905 р. Тираж вийшов у типографії С. В. Кульженко, що знахо-
дилася у Києві по вул. Пушкінській у власному будинку за № 4 [12]. Цей прейскурант став своєрідним 
підсумковим звітом 27-річної роботи фірми і водночас пропонував комфортні умови придбання товару 
багатьом існуючим та майбутнім клієнтам фірми, особливо із інших міст. 

Цього року виповнюється 160 років від дня народження Йосипа Абрамовича Маршака – визна-
чної постаті кінця ХІХ – початку ХХ ст. Й. Маршак народився 1854 року в містечку Ігнатівка Київської 
губернії [1, 64]. Його батьки – Абрам Ісаакович та Феня Шльома Лайзерівна – мали шістьох дітей. У 
Йосипа було чотири брати – Мойсей, Борис, Семен, Ізраїль та сестра Естер [1, 64]. У 14 років Йосип 
залишив домівку, аби прямувати до Києва, де він стане учнем в ювелірній майстерні.  

Згодом, отримавши дозвіл виробляти речі із золота та срібла, він відкриває невеличку майсте-
рню на Подолі. Але згодом перебирається на головну вулицю міста Києва – Хрещатик, де була скон-
центрована торгівля ювелірними прикрасами, годинниками та іншими досить дорогими речами.  

За 40 років існування власної фабрики художньо–ювелірних виробів (1878–1918) Й. Маршак 
досяг високого рівня статку [2], заслужив визнання громадської та професійної спільноти. Слід також 
згадати благодійну участь у житті міста, окремих осіб та створення прийнятних умов праці, відпочинку, 
пенсійного утримання робітників. 

Київ на початку ХХ ст. являв собою промислово-фінансовий центр, осередок культури і, відпо-
відно, був населений великою кількістю заможних мешканців. Станом на 1910–1915 рр. населення 
міста становило приблизно 550 тисяч осіб, з них 38 тисяч дворянського походження (1913) [3]. У Києві, 
окрім важливого ринку хліба, лісу, промисловості різних напрямків, існував головний ринок цукру у Ро-
сійській імперії. Місто вважалося "цукровою столицею". ¾ від загальної кількості виробленого цукру у 
Російській імперії на той час проходило через київську біржу [3].  

Щодо предметів фабрики Й. Маршака можна сказати, що більша доля товару була орієнтова-
на на людей великих і середніх статків. У прейскуранті з цього приводу занотовано (цитуємо оригінал 
російською мовою): "Интересуясь одинаково потребностями высшиих классов общества и среднего 
сословия, мы удовлетворяем роскошными и дорогими предметами самый утонченный вкус и изготов-
ляем также недорогие и доступные изделия" [6]. Але насправді прикрас вартістю від 3 крб. (найнижча 
ціна у прейскуранті) небагато. Можна передбачити, що верства населення з невеликими статками так 
само належала до клієнтури фабрики і могла придбати доступні речі. У прейскуранті наведені прибли-
зні моделі і ціни. На фабриці дуже уважно вивчали попит клієнтури, передбачали курс моди з ураху-
ванням художніх уподобань і платоспроможності покупців.  

Досить тривалий час фабрика не мала власного магазину і реалізовувала продукцію через ін-
ші ювелірні салони. Послідовна та виважена виставкова і комерційна діяльність згодом призвела до 
всебічного охоплення території як Південно-Західної території Російської імперії, так і за її межами. 
Продукція Й. Маршака була орієнтована на задоволення попиту покупців Києва, Полтави, Харкова, 
Тифліса (Тбілісі). Вироби фабрики постачалися у магазини Санкт-Петербурга, Москви, Варшави. З 
іншого боку, в київському магазині були представлені вироби російських відомих ювелірів, зокрема 
Федора Івановича Рюкерта (1840–1917), який співпрацював з Карлом Густавовичем Фаберже (1846–
1920). Високі нагороди міжнародних та місцевих виставок підтверджували невпинно зростаючий ху-
дожній рівень та майстерність виконання, а також, у свою чергу, працювали на ім`я фабрики і безпо-
середньо на репутацію її власника. 

Точна кількість речей, виготовлених на фабриці, і досі залишається невідомою. Але на початку 
ХХI ст. на одному з аукціонів серед лотів був наявний смарагдовий гарнітур з інвентарним номером 
фірми більш як на 40 тисяч. Отже, гіпотетично можна припустити, що мінімум така кількість предметів 
була вироблена до моменту створення гарнітуру [4, 33].  

Видання ілюструє широкий асортимент різних груп предметів – від розкішних прикрас до прос-
тих речей ужиткового призначення.  

Мета даного дослідження – встановити межі кількості та якості використання коштовного ка-
міння і металу, у тому числі в залежності від рівня ціни. Це дасть змогу виявити уподобання клієнтури 
різного рівня статків. Поставлена мета включає обов`язкове з`ясування декількох завдань, а саме: 1) 
уточнення, з якого металу були виготовлені ювелірні прикраси; 2) аналіз коштовного каміння, яке ви-
користовувалось як вставки в ювелірні прикраси; 3) з’ясування пріоритетів клієнтів фабрики щодо ка-
міння; 4) дослідження цін на вироби фабрики Й. Маршака. Для пошуку хоча б часткових відповідей на 
окреслені питання слід зауважити на наступне. 

По-перше, привертає увагу вступна частина прейскуранту. В ній представлений перелік по-
слуг, спрямований на задоволення вимог клієнта – отримання достовірної і вчасно наданої інформації 
про товар, обмін прикрас, передплата, доставка, можливість виконання прикраси за ескізами замовника.  

По-друге, більшість речей представлені у натуральному розмірі. Це надає змогу клієнту, не 
обізнаному у професійних тонкощах міри каміння та металу, уявити реальні параметри виробу. 

По-третє, опис кожної окремої одиниці товару прейскуранту підсилює ілюстративну частину і 
надає додаткові вихідні дані, яких достатньо для того, аби клієнт отримав відповіді на свої ймовірні 
питання. Це – назва та колір металу, обробка його поверхні, назва та якість каміння, спосіб обробки 
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каміння та форма огранки, стиль прикраси, її форма, елементи декору. Інформація про те подана на 
мові, зрозумілій для потенційного клієнта і яка деякою мірою може викликати емоційний відгук.  

По-четверте, кожна позиція супроводжувалась ціною. Втім, у вступній частині є інформація про 
те, що ціни умовні. Це викликано великою кількістю і різноманітністю наявного на виробництві товару. 

Перелік асортименту прикрас для рук, голови, нагрудних та нашийних, для одягу згідно з прей-
скурантом: 1) брошки золоті (подані в натуральну величину) – 20 позицій; 2) брошки з діамантами і 
різним кольоровим коштовним камінням (в натур. величину) – 17 позицій; 3) брошки з діамантами і 
кольоровим камінням – брошки, брошки-кулони, кулони (в натур. величину) – 18 позицій; 4) гарнітури – 
3 одиниці, що складаються із 9 позицій (кольє – 3, сережки – 3, брошки – 2, каблучка – 1); 5) сережки 
(в натур. величину) – 15 позицій; 6) каблучки (в натур. величину) – 52 позиції (1 – чол.); 7) браслети 
м’які – 7 позицій.; 8) браслети м`які без каміння – 8 позицій; 9) браслети тверді – 10 позицій; 10) лан-
цюжки чоловічі – 10 позицій; 11) ланцюжки шийні дамські – 11 позицій; 12) медальйони – 12 позицій. 

Як видно із переліку, кількість одиниць товару достатня, аби представити її як вибірку для 
отримання аналітичних результатів . Розглянемо більш детально окреслені групи ювелірних прикрас 
фабрики Й. Маршака. 

1. Брошки золоті (подані в натуральну величину) – 20 позицій. Метал (назва, у дужках – техні-
ка, художня обробка поверхні, додаткові характеристики) – золото (матове, деталі – поліровані). Ка-
міння (спосіб обробки каменю, огранка) – смарагд (огранений), сапфір (кабошон, не вказано), перлина, 
бірюза, аметист, шерл (турмалін), місячне каміння. Моделі – вузлом, гвіздком, підковою, із якорем, ан-
глійська, кручена, із двох овальних кілець, із двох паличок із лірою. Форма – овальна, кругла, довга. 
Ціна – від 7 до 30 крб. Приклад: "Брошь матовая узлом с изумрудом кабошон … 15 р." (мовою оригіналу). 

2. Брошки з діамантами і різним кольоровим коштовним камінням (в натур. величину) [у т.ч. ку-
лони на золотому чи платиновому ланцюжку, що входить у вартість виробу – Н. С.] – 17 позицій. Ме-
тал (назва, у дужках – техніка, художня обробка поверхні, додаткові характеристики) – золото (зеле-
не), платина, срібло. Каміння – діамант (великий, малі, чистої води, грушоподібний, серцеподібний), 
смарагд (огранений), рубін (огранений, грушоподібний, серцеподібний), сапфір (кабошон), перлина 
("фантазі", грушоподібна). Моделі, деталі виробу, додаткові характеристики – брошка-кулон, брошка-
бант, кулон-ліра, кулон-корінь, емальований кант, "виноградний листочок", витончена робота. Ціна – 
від 90 до 2400 крб. Приклад: 1.) "Брошь на концах 2 бриллианта по средине жемчуг фантази, окру-
женный бриллиантами чистой воды. Внизу на бриллиантовой подвеске грушеобразный жемчуг … 
1250 р." (мовою оригіналу); 2.) "Куланъ платиновый с такой же цепочкой. Сверху сапфир – кабошон, 
ниже бриллиант и внизу висячий жемчуг, прикрепленный к бриллианту … 90 р." (мовою оригіналу). 

3. Брошки з діамантами і кольоровим камінням – брошки, брошки-кулони, кулони (в натур. ве-
личину) – 18 позицій. Метал (назва, у дужках – техніка, художня обробка поверхні, додаткові характе-
ристики) – золото (карбоване; матове, поліроване; масивне), платина, срібло. Каміння – діамант (кру-
пні, великі, менші, малі), смарагд огранений, рубін (кабошон, огранений), сапфір (кабошон, огранки 
"маркіз"), опал, перлина (у т.ч. грушоподібна). Моделі та деталі виробу – брошка-дракон, брошка-
кулон (оригінал – брошь-куланъ – Н.С.), "Moderne", з листочками, усіяна розами, діамантова, з гілкою. 
Форма – кругла, довга. Ціни – від 48 до 410 крб. Приклад: "Брошь – дракон чеканная матовая массив-
ная с рубином в пасти и висячим крупным бриллиантом…225 р." (мовою оригіналу, пунктуація не змі-
нена, співпадає з факсимільним виданням – Н. С.). 

4. Гарнітури – 3 одиниці, що складаються із 9 позицій (кольє – 3, сережки – 3, брошки – 2, каб-
лучка – 1). Гарнітур № 1 – кольє, сережки. Метал – не вказано. Каміння – діаманти 16 од. (чистої води 
або 2-го сорту) та багато менших. Два варіанта в залежності від якості діамантів: dартість з діаманта-
ми чистої води – 25500 крб., з діамантами 2-го сорту – від 14500 крб. Гарнітур № 2 – кольє з підвісами, 
з`ємних на кулон та сережки, брошка (діаманти у платині), сережки. Кольє представлено у двох варіа-
нтах в залежності від якості діамантів. Брошки, сережки – не вказано. Два варіанта в залежності від 
якості діамантів: вартість з діамантами чистої води (кольє, брошка, сережки) – 18500 крб., з діаманта-
ми 2-го сорту – від 16000 крб. Гарнітур № 3 – кольє із перлин з фермуаром – 5 ниток, брошка, сереж-
ки, каблучка. Фермуар – смарагд огранений, діаманти. Два варіанти в залежності від якості перлин 
кольє: вартість гарнітуру (кольє з фермуаром), брошка із перлин орієнтальських, сережки – перли авс-
тралійські, каблучка – перлина рівна кругла ): 13500 крб., вартість гарнітуру (кольє із перлин барок з 
фермуаром, брошка із перлини орієнтальської, сережки – перли австралійські, каблучка – перлина 
рівна кругла): 8500 крб. Вартість вказана для повного комплекту гарнітуру. Але виходячи з окремої 
ціни на кожну позицію, можливим було придбання його окремих одиниць. 

5. Сережки (в натур. величину) – 15 позицій. Метал (назва, у дужках – техніка, художня оброб-
ка поверхні) – золото, платина, срібло. Каміння – діамант (чистої води, 2-го сорту; огранка – грушопо-
дібна), смарагд (кабошон), рубін (огранений), сапфір (першокласний огранений), перли, бірюза. Моде-
лі – у тому числі "трєф". Ціна – від 150 до 8000 крб. Але зазначено, що є сережки з діамантами і 
кольоровим камінням вартістю від 20 крб., а також золоті сережки вартістю від 3 крб. Приклад: "Серьги 
в форме треф: 2 бирюзы. 4 бриллианта больших и мелкие … 175 р." (мовою оригіналу). 

6. Каблучки (в натур. величину) – 52 позиції (1 виріб – чол.). Метал (назва, у дужках – техніка, 
художня обробка поверхні) – золото (кований; матове), – золото (карбоване, матове), срібло. Каміння 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2015  

 161 

– діаманти (великі, малі; огранка "маркіз", "фантазі"; чистота – чистої води, 2-го сорту, колір – білий, 
темний – рідко), смарагд (огранений, доброякіснний), рубін (огранений "маркіз" першокласний), сапфір 
(кабошон, огранений), перли. Моделі – у тому числі з двома змійками, усіяний мілкими діамантами, з 
матової золотої проволоки. Ціна – від 3 до 2000 крб. Приклад: "Кольцо из матового золота змейкой с 
рубином кабошон … 24 р." (мовою оригіналу). 

7. Браслети м’які – 7 позицій. Метал (назва, у дужках – техніка, художня обробка поверхні) – 
золото (кований; матове), платина. Каміння – діамант, рубін (огранений, огранка "маркіз"), сапфір 
(огранений), перлина, бірюза. Складові частини браслета, додаткові характеристики – із овальних кі-
лець, вузлами із довгих кілець, із крупних ланок, масивний, панцирної роботи. Ціна – від 70 до 900 крб. 
Приклад: "Браслет панцырной работы массивный кованый матовый 1 жемчуг и 2 бриллианта … 575 
р." (мовою оригіналу). 

8. Браслети м`які без каміння – 8 позицій. Метал (назва, у дужках – техніка, художня обробка 
поверхні) – золото (коване; матове, поліроване). Складові частини браслета, додаткові характеристи-
ки – малі і великі напівкруглі ланки, карбована оригінальна застібка, застібка звичайна замочок із клю-
чем; проволочений, масивний, панцирна робота, витончена робота. Ціна – від 25 до 70 крб. Приклад: 
"Браслет из массивного матового золота изящной работы … 39 крб." (мовою оригіналу). 

9. Браслети тверді – 10 позицій. Метал (назва, у дужках – техніка, художня обробка поверхні) – 
золото. Каміння – діамант (крупний), сапфір (крупний огранений, кабошон), перлина, бірюза. Моделі – 
кручений, із крученої проволоки, браслет ланцюгом. Ціна – від 95 до 925 крб. 

Приклад: "Браслет с бирюзой, окруженной 10 бриллиантами и с двумя крупными бриллианта-
ми по бокам … 775 крб." (мовою оригіналу). 

10. Ланцюжки чоловічі – 10 позицій. Метал (назва, у дужках – техніка, художня обробка повер-
хні, додаткові характеристики) – золото (зелене, червоне; коване; поліроване), платина. Складові час-
тини, додаткові характеристики – овальні золоті і платинові кільця, довгі кільця, з`єднані вузлами, ла-
нцюг проволочний, тройна панцирна робота. Ціна – від 35 до 85 крб. Приклад: "Цепь тройной 
панцирной работи из масcивного золота … 55 р." (мовою оригіналу). 

11. Ланцюжки шийні дамські – 11 позицій. Метал (назва, у дужках – техніка, художня обробка 
поверхні, інші характеристики) – золото (зелене, червоне; матове; масивне), платина. Каміння – діа-
мант, рубін (орієнтальський неправильної форми – 11 од.), перлини. Складові частини браслета, до-
даткові характеристики – овальні, дуті кільця, масивна проволока, з вузлами, витонченої роботи. Ціна 
– від 42 до 700 крб. Приклад: "Цепь из зеленого и красного золота массивная с узлами … 150 крб." 
(мовою оригіналу). 

12. Медальйони – 12 позицій. Метал – золото (зелене, червоне, кольорове, матове, поліроване). 
Каміння – діамант (крупний, білий, фантазі), рубін (кабошон), сапфір (кабошон). Моделі – "Moderne", "Ро-
коко", щит, листок, рейфований – проміні з кутка. Деталі виробу – накладний трефль, карбована наклад-
ка, накладка для монограми, кант, накладна квітка, накладна гілка. Форма – овальний, квадратний, пло-
ский. Ціни – від 35 до 300 крб. Приклад: "Медальон плоский матовый квадратный, с накладной веткой из 
зеленого золота с 1 рубином кабошон и 1 бриллиантиком ... 75 р." (мовою оригіналу). 

У порівнянні з сучасними традиціями українського ювелірного мистецтва більша частина при-
крас, наведених у прейскуранті, виготовлена з матового золота. Досить широко застосовувалися зе-
лений та червоний колір золота. З платини виготовляли деталі прикрас, ланцюжки. Так само, як і сріб-
ло, її використовували для оправи діамантів. Сировина відзначалася високою якістю. Відомо, що 
протягом декількох років золото постачалося із зарубіжних міст Гамбурга, Берліна та Парижа, срібло 
надходило із Москви, платина – із Санкт-Петербурга [2, 65]. 

Також, на відміну від сучасності, срібна оправа для високоякісних діамантів середньої і вищої 
цінової категорії вважалася досить пересічною, про що свідчать такі приклади: 1) брошка з двома кру-
пними та багатьма мілкими діамантами чистої води у сріблі, вартістю 2400 крб; 2) сережки 2 крупних 
діаманти у сріблі вартістю 6000 крб; 3) сережки 2 діаманти 2 сорту у сріблі вартістю 900 крб; 4) каблу-
чка 2 діаманти крупних і мілкі у сріблі вартістю 715 крб; 5) каблучка "маркіз" із діамантів у щільній об-
сипці у сріблі – 450 крб. 

Можливо, така специфіка була пов`язана із технічними характеристиками діамантів та плати-
ни, яка є тугоплавкою. Доцільніше було застосовувати гнучке срібло, аби не пошкодити крупне камін-
ня, не розрахувавши силу натискання на частини платинової оправи. Можна стверджувати, що біль-
шість прикрас, які виготовлялися на фабриці Й. Маршака, складала діамантова група з такими 
характеристиками діамантів – чистої води, другого сорту, білий, темний (рідко). За ними в рівних про-
порціях були представлені рубін і сапфір – кабошони, різної форми огранки. Рідше – смарагд, також 
кабошон і огранений. Рубін – високоякісний (першокласний) та не нижче 2 сорту, орієнтальський, 
огранка "маркіз", грушоподібна, серцеподібна. Цінувалися також перли (рівний круглий, "барок", орієн-
тальський, австралійський), опал, бірюза. У групі золотих брошок для вставок застосовувалися аме-
тист, шерл (чорний турмалін – Н. С.), місячне каміння. 

Значну частину вартості багатьох виробів складає вартість каміння. Зважаючи на опис прикрас 
слід зазначити, що каміння застосовувалося коштовне і високоякісне. Відповідною була і ціна виробів. 
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Це можна прослідкувати при порівнянні групи браслетів чоловічих та браслетів м`яких жіночих без ка-
міння з іншими подібними прикрасами з камінням. 

Як у часи Й. Маршака, так і донедавна (на пострадянському просторі) попитом користувалися 
прикраси, які можна віднести до класичного стилю кінця ХІХ – початку ХХ ст. – діамант, смарагд, сап-
фір, рубін, оточені меншими діамантами, так звана "малинка". Досить популярною у каблучках була 
"змійка", яка пережила повторну моду у 90-ті рр. ХХ ст. Одним із улюблених поєднань було три при-
близно однакових за розміром вставки у єдину композицію за формою "треф" ("трефль") – що співзву-
чно однойменній назві масті карткової колоди. Серед каблучок слід відзначити розташування двох 
(іноді трьох) вставок із різнокольорового ограненого коштовного каміння (діамант і рубін або діамант і 
сапфір). Подібні каблучки виробляються і зараз, частіше за межами України, особливо коли треба під-
креслити рідкісність або унікальність каміння.  

Найуспішніші роки діяльності Фабрики припали на період бурхливого розвитку стилю модерн [7]. 
Враховуючи моду кінця ХІХ – початку ХХ ст., асортимент фабрики деякою мірою подібний до речей фір-
ми К. Фаберже. Але на відміну від прикрас фірми К. Фаберже, багато виробів київської фабрики Й. Мар-
шака виконані в стилі модерн. Карл Фаберже віддавав належне таланту Рене Лаліка. Але, за словами 
головного художника фірми Франца Бірбаума (мовою оригіналу): "…подражать ему считали бесполез-
ным занатием…Подражатели ничего не оставили равного его работам…" [5, 14]. Стиль модерних при-
крас Й. Маршака "тактовний", "делікатний", у чому і полягає його особливість. Лаконічні, плавні і водно-
час дуже виразні лінії гармонійно поєднані з коштовними вставками, які чи доповнюють, чи завершують, 
"ставлять крапку" в композиції прикраси. Художні вироби Й. Маршака у стилі модерн не прагнуть приве-
рнути увагу оточуючих, а скоріше, підкреслюють елегантний образ людини свого часу. 

Цікавими є кілька позицій ілюстрованого прейскуранту з точки зору інженерних рішень. Це: 1) 
браслет, з`ємний на брошку із 3 крупними діамантами і 2 дрібними вартістю 925 крб; 2.) браслет лан-
цюгом із однією перлиною та 12 діамантами; знімається на брошку вартістю 525 крб; 3.) кольє досить 
витонченої роботи із багатьма діамантами та підвісом із 7 крупних діамантів чистої води, з`ємних на 
кулон, та сережки вартістю 7000 крб; 4.) кольє такого самого розміру (див. п. 3), але виконаних із діа-
мантів 2 сорту вартістю від 4500 крб. 

Межі використання металу і каміння зазначено. Метал – золото різного кольору, для виготов-
лення частин прикраси та оправи використовували платину, для оправи діамантів – платину та срібло. 
Каміння для прикрас згідно прейскуранту застосовувалося у межах коштовної "четвірки" вищої якості, 
не нижче 2-го сорту – діамант, смарагд, рубін, сапфір синій. Досить часто – перли (рівні круглі, орієн-
тальські, австралійські, "барок"). Рідше – опал, бірюза. Аметист, шерл (чорний турмалін), місячне ка-
міння – дуже рідко, переважно у брошках. Методом порівняння встановлена залежність ціни одиниці 
товару від використання коштовного каміння та металу.  

Ювелірні прикраси фабрики Й. Маршака виконували художню та естетичну декоративну функ-
цію та відповідали утилітарним стандартам ювелірного мистецтва на території Південно-Західної час-
тини Російської імперії кінця ХІХ – початку ХХ ст. та за її межами.  

Отже, слід констатувати, що ретельне вивчення асортименту, наданого у прейскуранті, свід-
чить: 1) про продовження "школи Й. Маршака" у стінах Київського ювелірного заводу; 2) про необхід-
ність збереження історико-культурної спадщини фабрики Й. Маршака періоду кінця ХІХ – початку ХХ 
ст.; 3) про необхідність впровадження високих стандартів української ювелірної школи на прикладі ві-
домих даних циклу виробництва та художніх надбань фабрики у систему профільної освіти і виробни-
чої практики сучасних ювелірних підприємств. 
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ВЕРИСТСКАЯ ИДЕЯ ЖЕНСКИХ ОБРАЗОВ  

В СОВРЕМЕННОЙ КИТАЙСКОЙ ОПЕРЕ И ОПЕРАХ ДЖ. ПУЧЧИНИ 
 
Статья посвящена вопросам художественной специфики женских образов в современной китайской опе-

ре и операх Дж. Пуччини. На примере сравнения образа Цзян Цзе из одноименной оперы Янь Мина и образов 
Чио-чио-сан и Лиу из "Мадам Баттерфляй" и "Турандот" Дж. Пуччини выявляется их веристский комплекс и раз-
личия в принципах музыкального воплощения. 

Ключевые слова: традиция, музыкальный театр, опера, веризм, женский образ, оперный образ.  
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Веристська ідея жіночих образів у сучасній китайській опері і операх Дж. Пуччіні 
Стаття присвячена питанням художньої специфіки жіночих образів у сучасній китайській опері та операх 

Дж. Пуччіні. На прикладі порівняння образу Цзян Цзе з однойменної опери Янь Міна і образів Чіо-Чіо-сан і Ліу з 
"Мадам Баттерфляй" та "Турандот" Дж. Пуччіні виявляється їх веристський комплекс і відмінності в принципах 
музичного втілення. 
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Veristical idea of female characters in modern Chinese opera and opera G. Puccini. 
The article deals with the specifics of the art of female characters in modern Chinese opera and opera G. Puc-

cini. By comparing the image of Jiang Jie from the opera Yan Ming and images of Cio-Cio-San and Liu of "Madama But-
terfly" and "Turandot" G. Puccini reveals their veristical complex and differences in the principles of musical incarnation. 

The purpose of the article – to identify verist artistical complex ideas of female characters in Chinese opera and 
contemporary operas G. Puccini by comparing the image of Jiang Jie from the opera Yan Ming and images of Cio-Cio-
San and Liu from the opera "Turandot" and "Madama Butterfly" and to determine the differences in the principles of their 
musical incarnations. 

Chinese musical theater has its own rich national traditions that from the middle of the twentieth century come 
into a creative dialogue with the European opera. This interaction is reflected in the formation of specific types of female 
characters in Chinese opera, which by their artistic idea largely overlap with the European verismo. 

A typical example of such a cross-cultural intersections are heroic female characters of Chinese opera 1950-60-
ies., Including the image of Jiang Jie from the Yang Ming`s opera. 

For the contemporary singer-performer in terms of cultural integration between China and Europe, becoming particu-
larly urgent task of differentiating "native" and "foreign" musical style, content-awareness of the semantic content of a musical-
stage image. These factors largely determine the logic of performing and interpreting arsenal performing funds. 

Comparison of the female characters in the opera "Sister Jiang", "Turandot" and "Madama Butterfly" allow to 
draw conclusions about the similarities and differences of modern Chinese opera and opera Puccini. The similarity is 
primarily an ethical pathos central female characters of these operas, in the idea of self-denial and self-sacrifice as a 
moral norm personality. Similarly is veristical complex of moral responsibility of hero for his actions and subject compli-
ance with veristical "bloody drama". 

The differences can be noted in the beginning of the gradations of heroic female characters, expressed in the 
"objective" or "subjective" tone of their actions. If Sister Jiang sacrifices his life in the name of civic ideals, her story is 
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frankly heroic character, the heroine operas G. Puccini act in a different semantic context, in the space of personal rela-
tionships. Their conscious decision to sacrifice their lives due to the renunciation of his own selfishness, and correlated 
with the idea of forgiving love. 

Also, differences are evident in the principles of musical and artistic expression – the predominance of the psy-
chological development of images from G. Puccini, and accordingly, the detail of musical expression vocals. More objec-
tive approach in Chinese opera, which is realized through the use of folk thematic and lack of psychological nuances in 
the music characteristic. 

Key words: tradition, musical theater, opera, Verismo, female character, opera character. 
 
В современном европейском и китайском вокальном исполнительстве оперы Дж. Пуччини 

очень востребованы, они составляют постоянный репертуар вокалистов и звучат во всех крупнейших 
театрах. Сочинения итальянского композитора популярны и в Китае, постановки таких опер как "Ту-
рандот" и "Мадам Баттерфляй" не раз осуществлялись в этой стране, и музыку Дж. Пуччини можно 
рассматривать как "связующее звено" между Западом и Востоком. Для современного Китая актуальным 
является возрождение искусства классической оперы, которое понимается как величайшее культур-
ное наследие европейского мира, и которое сегодня органично вписано в культурную жизнь китайцев.  

Вместе с тем, китайский музыкальный театр имеет свои богатые национальные традиции, ко-
торые с середины ХХ века вступают в творческий диалог с европейской оперой. Это взаимодействие 
отражается в формировании характерных типов женских образов в китайской опере, которые по сво-
ей художественной идее во многом пересекаются с европейским веризмом. Характерным примером 
такого межкультурного пересечения являются героические женские образы китайской оперы 1950-60-
х гг., в числе которых и образ Цзян Цзе из оперы Янь Мина. 

Для современного же вокалиста-исполнителя, в условиях интеграционных процессов культур-
ного взаимодействия Китая и Европы, особую актуальность приобретает задача дифференциации 
"своего" и "чужого" музыкального стиля, осознание содержательно-смысловых наполнений того или 
иного музыкально-сценического образа. Эти факторы во многом определяют логику исполнительской 
интерпретации и арсенал исполнительских средств.  

Исследование традиций китайского музыкального театра составляет специальную область ки-
тайской музыкальной науки, этой проблеме посвящено достаточно большое количество научных ра-
бот, эта тема всё чаще становиться объектом диссертационных исследований [7]. При этом вопросы, 
связанные с параллелизмом развития китайской и европейской оперной культур, затрагиваются не 
так часто [4; 5; 2], а особенности претворения женских образов в китайской опере исследуются также 
мало [8]. Оперное творчество Дж. Пуччини также является предметом достаточно широкого научного 
интереса, однако, специфика женских образов в его творчестве лишь фрагментарно обсуждается в 
монографиях О. Левашёвой [3] и И. Нестьева [6], или в отдельных статьях [1].  

Цель данной статьи – выявить веристский комплекс художественной идеи женских образов в 
китайской современной опере и операх Дж. Пуччини на примере сравнения образа Цзян Цзе из одно-
именной оперы Янь Мина и образов Чио-чио-сан и Лиу из опер "Турандот" и "Мадам Баттерфлай", а 
также определить различия в принципах их музыкального воплощения. 

Китайский музыкальный театр имеет свою долгую историю, его длительная эволюция связана 
с формированием самобытных жанровых норм и традиций, во многом отличных от европейского типа 
музыкально-театральной культуры. Эти различия касались образно-содержательной стороны сочи-
нений, типов и амплуа героев, художественно-выразительной системы, а также музыкальной стороны 
спектакля. Однако в ХХ веке китайская опера начала активно осваивать европейский опыт, что было 
обусловлено национально-культурными приоритетами страны.  

Опера "Сестра Цзян" является одним из самых популярных произведений китайского музы-
кального театра ХХ века, в нём нашли своё воплощение национально-культурные представления об 
идеалах своего времени, а также о художественной специфике жанра оперы. Эти представления во 
многом отличались от традиций европейской оперы, однако, несмотря на разность музыкального сти-
ля и средств музыкальной выразительности, можно говорить о параллельности и некой схожести ху-
дожественных идей европейского веризма и оперы "Сестра Цзян". 

Как отмечают исследователи, в развитии китайской оперы в ХХ веке особенно важными были 
два периода: 1) с 1920 по 1940-е гг., связанный с освоением современными китайскими композитора-
ми европейской оперной традиции и адаптацией этой традиции в условиях своей культуры; 2) период 
1950 – первой половины 1960-х гг., направленный на расширение тем и образов, связанных с совре-
менной жизнью [8, 5]. По определению Сунь Цзуаня, второй период чрезвычайно важен: "Это время 
интенсивных поисков "национального пути", по которому станет следовать китайская опера, утвер-
ждение ряда ведущих тем (революции, гражданской войны), появление новых жанров (так называе-
мой "переосмысленной исторической драмы") и круга образов, формирование новой музыкальной 
стилистики…" [8, 15]. Этот этап в развитии музыкального театра в Китае часто соотносят с термином 
"китайская современная опера", под которым часто подразумевается сплав европейских традиций 
музыкально-театрального искусства и китайских. К этому жанру китайской оперы относят произведе-
ния Ма Ке, Чжан Лу и Цзей Вея "Седая девушка" (1945 г.), Луо Цунсянь "Лю Хулань" (1947 г.), Оуянь 
Цяньшу "Красная гвардия Хун Ху" (1953 г.), Янь Минь "Цзянь Цзе" (1956 г.) и другие.  
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В основе сюжета оперы "Сестра Цзян" ("Цзян Цзе") – история реальной героини Народно-
Освободительной войны в Китае, которая в 1948 году была предана своими соратниками, подверглась 
жестоким пыткам и долгое время находилась в заключении. Она была убита в 1949, когда её было всего 
29 лет. История этой девушки стала воплощением идеи героической стойкости и безграничной жертвен-
ности во имя идеалов своего государства. Бессмертный подвиг, совершённый молодой женщиной во имя 
высокой гражданской идеи – это очень показательный образно-содержательный фактор китайской оперы 
"героического периода" 1950-1966 гг. (по определению Чжан Личжэня [7, 13]). Образы женщин-героев пре-
обладали в оперном искусстве этого времени и вполне отвечали пафосу революционных идей.  

Опера Янь Миня была создана по роману Су Яна "Красная скала" и воплотила героические 
идеи революционной борьбы. Главная героиня в ней показана как мужественная женщина, способная 
на вполне мужской поступок – пожертвовать своей жизнью ради своих гражданских идеалов. В её об-
разе показана безграничная вера в своё "правое" дело и интересы революции, любовь и доверие к 
своим соратникам, самоотверженность и преданность. 

Музыкальная характеристика Цзян Цзе выдержана в колоритных национальных тонах: музы-
кальный тематизм центрального персонажа оперы основан на традиционной инструментальной ки-
тайской музыке, а также на особенностях вокального исполнительства этнических традиций и музы-
кального фольклора провинции Сычуань. Несмотря на то, что музыкальная характеристика главной 
героини заключена в традиционной для европейской оперы форме арии, её музыкальный материал 
остаётся в рамках "словарного запаса" своей этнической традиции. 

В опере "Сестра Цзян" вокальный элемент не является универсальным в передаче художест-
венного смысла: полноправными в данном случае выступают слово и жест, то есть драматическая 
сторона музыкально-сценического действия выполняет важнейшую выразительную функцию. "В от-
личие от европейской оперы, где основными средствами воздействия являлись музыка и пение, ки-
тайский музыкальный театр строился на активном действии актера", – отмечает Чжан Личжэнь. В ки-
тайском национальном актерском мастерстве совмещались пение, декламация, пантомима, танец, 
акробатика и владение восточными боевыми искусствами Согласно изначально существовавшим в 
Китае традициям, актерская профессия на общественной сословной лестнице занимали низкое место 
и обучение ей являлось суровым испытанием" [7, 9].  

В опере "Сестра Цзян", в отличие от европейской, большое значение имеют разговорные мо-
нологи и диалоги, хоровое пение с использованием разных жанров (ариозо, национальный шлягер, 
фольклор и т.д.), иногда может отсутствовать оркестровое сопровождение. Причём диалог часто мо-
жет выступать в роли узлового момента музыкальной драматургии, в то время как в европейской тра-
диции драматургическую значимость в основном несут вокальные формы (ария, ансамбль и т.п.).  

Подобные женские образы присутствуют и в классических образцах европейского оперного 
веризма, в частности у Дж. Пуччини. В своей работе "Музыкально-исторические типологии в искусст-
ве Китая и Европы" Лю Бинцян отмечает: "… В сюжетах китайских опер герои патриотичны, они испы-
тывают органическую потребность в нравственной ответственности за свои поступки. Этот аспект, 
считаем, имеет характерную "веристскую зацепку": идеологизированность с позиций государственной 
значимости защищаемых героями позиций – но в нарочитой связи с детской непосредственностью 
реакций и поступков" [4, 164].  

Действительно, такие героини Дж. Пуччини как Лиу из "Турандот" и Чио-чио-сан из "Мадам 
Баттерфлай" вполне соотносимы с идеей жертвенности во имя высшей справедливости и благ дру-
гих, тех, кого они любят. Подобные персонажи оказываются "… субъектами совокупности отношений 
и представлений, несших печать нравственной ответственности за свои поступки, помимо социально 
регламентированных поведенческих стереотипов "цивилизованного" общества" [1, 388-389]. И поэто-
му веристский герой – "с детскими чертами характера, нерассуждающий, принимающий поведенче-
ские стереотипы в качестве единственно возможной "правды жизни", даже если это смертельно опас-
но" [там же, 389].  

Трагическая история молодой японки Чио-Чио-сан, ставшей женой американца Пинкертона и 
оставленной им с маленьким сыном явилась характерным сюжетом для веристской эстетики Дж. Пуччини. 
Стремление к напряженному, драматическому сценическому действию и эмоциональной силе пережива-
ний главных героев составило существенную черту как литературного, так и оперного веризма.  

Литературный веризм привнес в музыкальный театр совершенно определенные черты: явное 
предпочтение местного колорита; бурных, мрачных, жестоких историй из жизни самых низких слоев 
общества; нескрываемую страстность – с пылкими вокальными излияниями в верхнем регистре, том-
ную чувствительность, смягчающую мелодической плавностью традиционный речитатив, непосред-
ственное участие гармонии и инструментального тембра в обрисовке и окраске вокальной речи. И 
образ Чио-чио-сан является одним из самых ярких образцов этого стиля. Опера Дж. Пуччини – лири-
ческая драма, полно и многогранно раскрывающая образ главной героини.  

Образ Чио-чио-сан, который, несмотря на свою веристскую трагичность (кровавая развязка 
судьбы главной героини), совершенно лишен натуралистических проявлений. Её сценический облик 
не выстроен в опоре на "эмоциональный надрыв" страдающих героев веристских новелл, наоборот – 
этот женский образ предельно облагорожен и "аккуратен" в своей психологической выразительности. 
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Это объясняется, конечно же, иным, в отличие от европейского, восточным обликом Женщины, кото-
рая просто по определению не может быть открыта эмоционально в соответствии с нормами этикета. 
Но мы можем предположить, что это внутреннее благородство и эмоционально-психологический то-
нус образа Чио-Чио-сан обусловлен ещё и тем, что в опере она представлена не только как любящая 
женщина, но и как мать. Второй акт целиком принадлежит Чио-Чио-сан: бесконечное страдание испы-
тывает героиня в напряжённом ожидании Пинкертона. С улыбкой на лице, переживая тревогу, томи-
тельные, перехватывающие дыхание сомнения, неистовый восторг (ария "В ясный день желанный"), 
выражая детски-простодушную и несокрушимую, вплоть до самоотречения, надежду.  

Ария с сыном – наиболее развёрнутая характеристика Чио-Чио-сан-матери. И здесь выраже-
ние материнской любви заключено в строгие интонационные и ритмические рамки простой песенной 
мелодии на фоне почти что хоральной оркестровой фактуры. С подлинным драматизмом звучат сло-
ва "И Баттерфляй, подумать страшно, снова танцевать пойдёт", дублированные унисоном оркестра. 
Думается, что именно сдержанность эмоционального выражения, очевидность сильнейшего внутрен-
него переживания героини, которое своим внешним выражением не умаляет женского достоинства, 
создаёт нежный образ женщины-матери. 

 В III действии материнский образ Чио-Чио-сан запечатлён в небольшой, но предельно выра-
зительной колыбельной. Мелодия вокальной партии, основанная на бесполутоновой пентатонике, 
приобретает "святую" простоту: она лишена всякого внешнего эффекта, предельно проста в ритмиче-
ском и интонационном плане, звучит на фоне прозрачного аккордового фона оркестра. Перед нами – 
полнота выражения святости материнской любви, которая не знает себя, но знает боль страдания 
("Сам бог с тобою, печаль же всё со мной").  

Только единственный раз обращение к сыну звучит у героини эмоционально взволнованно и 
даже экзальтированно – перед свершением ритуала. Кульминацией этого состояния Чио-Чио-сан 
становится драматический фрагмент в h-moll "А я, я иду далеко…", подводящий действие к трагиче-
ской развязке. Самоубийство Чио-чио-сан не может быть сопоставлено с героической судьбой Цзян 
Цзе: этот поступок не совершён во имя гражданских идей и "светлого будущего" своей Отчизны, он – 
результат осознания своей беспомощности и бесполезности в судьбе своего сына, ведь только его 
отец может обеспечить ему будущее по законам своей страны. Жертва маленькой гейши, внешне 
лишённая всякого пафоса, по сути своей обретает колоссальный этический смысл – это полное са-
моотречение, полное отсутствие эгоизма во имя Блага тех, кто дорог. И ключевой момент этой этиче-
ской идеи – нравственная ответственность за свой поступок и полное осознание его последствий. Та-
кая модель поведения женщины несколько "не вписывается" в культурно-цивилизационные нормы 
западного европейского мира, но тем самым демонстрируют параллели художественных преломле-
ний эстетических и этических идеалов веризма.  

Образ служанки Лиу в "Турандот" Дж. Пуччини также воплощает идею нравственного величия 
и "тихого", "малого" героизма женской натуры. Бескорыстная любовь к принцу Калафу и стремление к 
его счастью (не своему!) приводит маленькую Лиу к кровавому финалу своей жизни (опять же в духе 
веристской драмы). Именно благодаря её поступку во взаимоотношениях Турандот и Калафа всё 
складывается благополучно. И этический облик великодушного татарского принца Калафа в этом 
смысле становится не совсем "благородным", поскольку он этот факт совсем не берёт во внимание. 
Но этому парадоксу есть своё объяснение: условность образов в данном случае не подразумевает 
психологических нюансов, для автора важен символически смысл каждого образа, его архетипиче-
ская идея. "В китайском варианте, – пишет Лю Бинцян – в проявлении добродетельной активности 
доминирует наивная чистая радость, когда "всем хорошо", когда усилия направлены на всепрощение 
и, одновременно, нравственное возвышение событий, происходящих с участниками действия, а также 
с теми, для кого этот спектакль разыгрывается" [4, 165-166].  

Образ Лиу характерен для понимания женской натуры итальянским композитором, многие ге-
роини его опер проявляют силу своего характера и мужество (Тоска, Чио-чио-сан), глубокий внутрен-
ний мир и красоту души, но им всем свойственно одно общее качество – детская трогательность и 
непосредственность. Лиу, считая Калафа смыслом своей жизни, тем не менее скрывает свою любовь – 
она ведь знает, что принц не может стать мужем рабыни. Кроткая, смиренная, но, в то же время стойкая, 
Лиу живет для других: её самоотверженность бесконечна, она сознана и нравственно аргументирована, и 
жертва, которую она приносит ради любимого человека, понимается ею как единственный вариант, когда 
"всем будет хорошо". При таком масштабном этическом смысле образа Лиу, её музыкальная характери-
стика достаточно концентрирована: вокальная партия героини невелика, но очень выразительна.  

Уже в первых своих фразах Лиу героиня характеризуется как хрупкая и обаятельная девушка, 
вспоминающая улыбнувшегося ей когда-то своего господина принца Калафа. Мелодика её вокальной 
партии максимально контрастирует с фразами Тимура и Калафа, и тем более с репликами хора. Ли-
рика, появляющаяся в её партии во время разговора с Калафом, говорит нам о её тайных чувствах. 
Эта идея "тихой", скрытой сути очень убедительно воплощается в музыкальной выразительности: 
выход на высокие ноты диапазона отмечен композитором тихой динамикой рр, а не эмоциональным и 
экспрессивным разливом мелодики. Этот приём будет присутствовать в партии Лиу всё время, и со-
ставляет главную техническую трудность для вокалиста.  
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Тихая динамика присутствует и в арии I действия, мелодия которой полностью дублируется 
оркестром, что придаёт восточный колорит звучащей музыке. Кульминационный момент этой арии – 
филировка высокой ноты до полного растворения звука. Единственный раз, когда в мелодической 
линии Лиу повляется ff – это финал арии в III действии, в момент самоубийства. 

Экспрессивный взрыв эмоций в решающий момент своей жизни – вполне естественное реше-
ние для веристской оперы, но восточная специфика сюжета и героини вносят свои коррективы в му-
зыкальный образ служанки Лиу: она также сдержана и достойна в своих чувствах, как и Чио-чио-сан, 
она также уверена в правильности своего решения. И поэтому музыка, характеризующая Лиу очень 
сильно отличается от мелодической экспрессии Турандот и Калафа, от разлива эмоций этих героев. 
Вокальная партия Лиу отличается "сдержанной" красотой, которая воплощена в приёме "сдержанной" 
динамики вокального высказывания, запечатлевающем смысловое зерно этого образа – смирение 
перед необходимостью "сдержать" свои чувства.  

Таким образом, сравнение женских образов в операх "Сестра Цзян", "Турандот" и "Мадам 
Баттерфлай" позволяют сделать выводы о сходстве и различии современной китайской оперы и опе-
рах Дж. Пуччини. Сходство заключается, прежде всего, в этическом пафосе центральных женских об-
разов этих опер, заключённом в идее самоотречения и жертвенности как нравственной норме лично-
сти. Сходным также оказывается веристский комплекс нравственной ответственности героя за свои 
поступки и сюжетные соответствия с веристской "кровавой драмой". 

Различия можно отметить в градациях героического начала женских образов, выражающихся 
в "объективном" или "субъективном" тонусе их действий. Если Сестра Цзян жертвует своей жизнью во 
имя гражданских идеалов, её история носит откровенно героический характер, то героини опер Дж. 
Пуччини действуют в ином смысловом контексте, в пространстве личных взаимоотношений. Их осоз-
нанное решение пожертвовать своей жизнью связано с отречением от собственного эгоизма, и соот-
носима с идеей всепрощающей любви.  

Также различия очевидны в принципах музыкально-художественной выразительности – пре-
обладание психологической разработки образов у Дж. Пуччини, и соответственно, детализации музы-
кальной выразительности вокальной партии. Более объективный подход в китайской опере, что реа-
лизуется посредством использования фольклорного тематизма и отсутсвием психологической 
нюансировки в музыкальной характеристике.  
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ГЕНДЕРНИЙ АСПЕКТ НЕЗАЛЕЖНОЇ ТУНІСЬКОЇ РЕСПУБЛІКИ 

(на прикладі Кодексу особового статусу) 
 

Основою статті є аналіз одного з перших документів, проголошених після здобуття Тунісом незалежності – 
Кодексу особового статусу. На його прикладі автор розглядає модернізаційні процеси в Туніській республіці, зок-
рема в гендерному питанні. Підкреслюється особливий статус жінок у суспільстві, а також зміни, що відбулися на 
користь їхніх прав. Автор зауважує на певних невідповідностях Кодексу національним традиціям.  
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Гендерный аспект независимой Тунисской республики (на примере Кодекса личного статуса) 
В основе статьи – анализ одного из первых документов, провозглашенных после получения Тунисом не-

зависимости – Кодекса личного статуса. На его примере автор рассматривает модернизационные процессы в 
Тунисской республике, в частности в гендерном вопросе. Подчеркивается особый статус женщин в обществе, а 
также изменения, произошедшие в пользу их прав. Автор отмечает определенные несоответствия Кодекса наци-
ональным традициям. 
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The gender dimension of the independent Republic of Tunisia (for example, the Code of Personal Status) 
In this article considered the period after the Tunisia's independence. The basis of the article was one of the first 

to set forth a document entitled Code of personal status. On the example of the Code, the author examines the 
modernization processes in the Republic of Tunisia, in particular gender. Highlights the status of women in society and 
the changes that have occurred in favor of their rights. The author also noted that there are certain drawbacks of this 
legislation, in particular issues related to inheritance. 

Key words: Tunisia, Gender question, Рersonally status code, the Koran, the right women. 
 
Актуальність теми дослідження зумовлена безпрецедентним пожвавленням незахідних 

центрів культури, які претендують на універсальне значення власних традицій та цінностей, в першу 
чергу ісламського світу. Розуміння ціннісних орієнтацій і соціальної практики людей, які наділені "схід-
ним" менталітетом, мають вирішальне значення для формування комплексного сприйняття сучасної 
реальності. Йдеться не тільки про населення афро-азійських країн. В Україні також проживають наро-
ди, які є представниками ісламської культурної історичної спільності. 

Арабський світ постійно перебуває у фокусі світової політики, фактично перетворившись на 
один з ключових центрів формування нової геополітичної та геоекономічної сфери світу. Це зумовлює 
виняткову актуальність вивчення характеру модернізаційних процесів в регіоні. При цьому Туніс зазвичай 
розглядався як вдалий досвід модернізації як у цілому, так і у вирішенні проблеми емансипації жінок. 

Актуальність дослідження обумовлена й тим фактом, що в сучасній вітчизняній історіографії відсу-
тні праці, присвячені дослідженню модернізації туніського суспільства, зокрема в гендерному контексті. 

Кодекс особового статусу (КОС) був, фактично, першим законодавчим актом незалежного Ту-
нісу, прийнятим ще до встановлення республіканського устрою. Даний документ можна розглядати як 
програму модернізації партії Нео-Дустур, політико-правової системи туніського суспільства. 

Напередодні ухвалення КОС, обґрунтовуючи необхідність емансипації жінок в туніському сус-
пільстві, глава партії Нео-Дустур Хабіб Бургиба говорив: "Згадаймо про становище туніської жінки. Вона 
все життя проводила під замком, так як всі боялися за її чесноту. Вона була замкнена з дитинства, захова-
на від чоловічих поглядів і не піддавалася ніякому ризику. Її безпека була повністю гарантована, але рівень 
розвитку жінки був дуже низьким. Позбавлена будь-якого почуття відповідальності, усвідомлення соціальної 
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значущості, вона не займалася ніякою інтелектуальною діяльністю. У соціальному плані наше суспільство 
було наполовину паралізоване, і довгі роки перед очима було це сумне видовище" [3, 23]. 

Підготовка кодексу законів, що став першою в історії країни кодифікацією сімейного права, ви-
магала тривалої і кропіткої роботи: його проект обговорювався на семи міністерських нарадах, викли-
каючи бурхливі дебати. Уряд Тунісу, приступаючи до створення нових законів, не прагнув негайно 
зруйнувати історично сформовані сімейно-шлюбні інститути. Він намагався усунути багатошаровість і 
заплутаність в галузі правового регулювання шлюбу та сім'ї. Так було прийняте проміжне рішення, 
висунуте на початку століття Тахар аль-Хаддадом. Згідно з цим автором, Коран повинен тлумачитись 
відповідно за обставинами його розкриття, необхідно виділити фундаментальні принципи і додати їм 
переважну силу щодо практичної реалізації [7, 43]. 

Водночас нове законодавство було спрямоване на те, щоб виробити такі юридичні норми, які 
сприяли б стабілізації сім'ї, зміні становища жінки, захисту інтересів дітей. Х. Бургиба заявив у своїй 
промові 10 серпня 1956 р.: "Ми хочемо не тільки підняти статус жінок, а й встановити повагу між по-
дружжям, забезпечити благополуччя дітей. Шлюб – це високий моральний інститут, тому не можна 
турботу про врегулювання відносин у родині надавати тільки її членам. Суспільство має втрутитись, 
щоб забезпечити рівновагу, яке абсолютно необхідне в сім'ї" [3, 177-178].  

Декрет від 13 серпня 1956 р. про введення Закону про особистий статус має преамбулу, яка почи-
нається зі слів "Хвала Господу! Ми, Мухаммед Ламін, паша-бей, володарь королівства Туніс ... "і закінчу-
ється фразою" ... за пропозицією нашого прем'єр-міністра і голови ради уряду взяли наступний декрет"; 
внизу ж стоїть підпис одного Х. Бургіби [3]. Дата прийняття декрету відзначається щорічно як жіноче свято. 

Вперше кодекс був опублікований 17 серпня 1956 р. в туніському віснику "Ар-Раїд ар-расмия". 
З 1 січня 1957 р. він вступив в дію. Згідно з цим законом, встановлювалася досить висока вікова план-
ка вступу в шлюб для обох статей (18 років для чоловіків і 15 років для жінок), передбачалися взаємна 
згода майбутнього подружжя на створення сім'ї, а також судова процедура розлучення замість тради-
ційного права чоловіка-мусульманина усною заявою відкинути непотрібну дружину (талак); на користь 
жінки вирішувалися багато інших питань цивільного стану [6, 5-6]. 

Спочатку, відповідно до статті 3 Декрету від 13 серпня 1956р., дія Кодексу не поширювалася 
на представників немусульманських конфесій. Але в підсумку, з 1 жовтня 1957р. Кодекс про особистий 
статус став єдиним для всіх громадян Тунісу, незалежно від їх релігійної приналежності. Відтепер, як і 
в більшості європейських країн, особистий статус в Тунісі став виходити з визначення "єдиної туніської 
національності", що стало значним прогресом у порівнянні з іншими арабськими країнами [5, 16-17]. 

Необхідно зазначити, що поняття особистий статус включає в себе суперечки, пов'язані з циві-
льним станом і правоздатністю осіб, шлюбом, матримоніальним режимом, із взаємними правами та 
обов'язками подружжя, розлученням подружжя та ін. 

Незважаючи на те, що в Тунісі багатоженство було явищем нечастим, виключно важливим за-
ходом, значення якого важко переоцінити, була заборонена полігамія. Досить сказати, що Туніс перша 
і поки єдина в арабському світі країна, яка насмілилась на цей крок. Говорячи про значення цього кро-
ку, Х. Бургіба заявив у своїй промові 12 серпня 1956 р.: "Це реформа, якої мусульманські жінки дома-
галися протягом багатьох років, бо для розсудливої людини XX сторіччя полігамія немислима і не-
прийнятна" [4, 134]. Стаття 18 кодексу говорить: "Полігамія забороняється. Кожен, хто, перебуваючи 
вже в шлюбних відносинах, вступить в другій шлюб, не розірвавши попередньо перший, підлягатиме 
тюремному ув'язненню строком на 1 рік і штрафу в сумі 240 тис. фр., або якогось одного з цих пока-
рань, навіть якщо новий шлюб буде оформлений відповідно до закону" [6, ст.18]. У той же час закон не 
заперечував юридичної сили за раніше складеними полігамними шлюбами. 

У загальноприйнятому в мусульманському традиційному світі тлумаченні Корану заборона по-
лігамії було прямим його порушенням. Але туніські керівники намагалися обґрунтувати це нововве-
дення посиланнями на аяти з четвертої сури "Жінка" Корану. Зокрема, на 128 (129) аят: "І ніколи ви не 
в змозі бути справедливими між дружинами, хоча б і хотіли цього. А якщо ви боїтеся, що не будете 
справедливі з сиротами, то одружитеся на тих, що приємні вам, жінках – і двох, і трьох, і чотирьох. А 
якщо боїтеся, що не будете справедливі, то – на одній" [2, Коран: 1У, 128 [129]]. 

Заборона полігамії, введена туніським Кодексом, викликала великий резонанс у всьому араб-
ському світі. Прогресивна громадськість мусульманських країн оцінила його як революційну міру. 

Не менш важливе значення, ніж заборона полігамії, мали статті Кодексу особистого статусу, 
які регламентували і поняття шлюбу. Укладання шлюбу було віднесено до розряду реєстрованих дер-
жавою актів цивільного стану (акти народження і смерті реєструвалися з 1908 р.). Тепер юридична 
сила визнавалася лише за шлюбом, укладеним в установленому законом порядку та зареєстрованим 
офіційними органами влади. 

Встановлення мінімального віку вступу в шлюб для молодих жінок за умови їх згоди мало досить 
вагоме значення. Підкреслимо, що ранні шлюби погано відбивалися на здоров'ї і, як правило, не давали 
дівчині можливості здобути освіту. Крім того, вони провокували і без того стрімке зростання населення. 

Велике значення для емансипації жінок мала 3 Стаття, що встановлювала: "шлюб може бути 
укладений тільки за згодою обох з подружжя". Тобто при укладанні шлюбу обов'язковою умовою став 
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принцип добровільної згоди не тільки нареченого, а й нареченої [6, ст. 3]. Ця стаття поклала кінець 
широко поширеній практиці примусу дівчат до шлюбу. 

У Тунісі, незалежно від того, добровільно дівчина вступала в шлюб або з примусу, вона пови-
нна була нанести ритуальний малюнок хною на свою праву долоню. Звідси з'явилася арабське при-
слів'я: "та, що простягає свою руку до хни, повинна її протягнути, щоб відрізати", тобто дівчина при-
ймає запропонованого їй чоловіка і не має більше права відмовитися від шлюбу з ним. У світлі 
прийнятого закону ця стара традиція повинна була вже свідчити про добровільний шлюб [1, 36]. 

Не менш важливе значення, ніж заборона полігамії і примусових шлюбів, мали статті кодексу, 
що встановлювали новий порядок розірвання шлюбу, судову процедуру розлучення. Прийняте зако-
нодавство встановлювало обов'язковість судового розірвання шлюбу з попереднім примирливим роз-
глядом в суді і наступним підтвердженням у вищій судовій інстанції.  

У будь-якому разі чоловік зобов'язаний був утримувати дружину протягом трьох місяців після 
розлучення; вона до закінчення цього терміну не мала права повторно вийти заміж. Аліменти включали 
в себе витрати на харчування, одяг, житло, навчання і все те, що вважалося необхідним для існування 
згідно з правами і звичаями. Аліменти на утримання дітей лягали на батька і надалі. Нові положення про 
розлучення були більш гостро сприйняті населенням порівняно з іншими нововведеннями. Деякі, навіть 
європеїзовані тунісці, побачили в забороні "талак" посягання на свою свободу і чоловічу гідність. 

Статті Кодексу особистого статусу, що стосуються сім'ї та шлюбу, прагнули закріпити ряд по-
ложень, передбачених у традиційному сімейному праві. Сюди можна віднести, наприклад, викуп за 
наречену, який тепер мав радше символічний характер, а іноді виражався у сплаті мінімальної суми. 
Прихильність до традиції позначилася і в тому, що в Кодексі було обійдене питання про можливість 
укладання змішаних шлюбів (союз між мусульманами і не мусульманами). Кодекс ніде прямо не ви-
словлювався про можливість укладення подібних шлюбів. Але практика показує, що шлюби з пред-
ставниками іншого віросповідання не заохочувались ні владою, ні громадською думкою [8, 9]. 

Відзначимо, далеко не всі статті КОС прагнули затвердити рівноправність між чоловіком і жін-
кою. У статтях, присвячених праву наслідування, зберігалася традиційна перевага чоловіків, заснова-
на на Корані. "Заповідаю вам Аллах щодо ваших дітей: сину частку, подібну частці двох дочок" [2, Ко-
ран, 1У, 12 [11]]. За положенням Кодексу, спадкоємці чоловічої статі, як і за шаріатом, мають право на 
подвійну частку. Так само і у разі спадкування одним чоловіком іншому. Вдова має право на четверту 
частину майна чоловіка, якщо не залишила потомства, і на восьму, якщо воно є. Чоловік же в аналогі-
чному випадку отримує частину спадщини в подвійному розмірі [1, 61]. 

Підводячи підсумок, можна підкреслити, що особливістю Закону про особистий статус є те, що 
він не "списаний" з європейських зразків, а являє собою переглянутий звід правил шаріату та навіть 
отримав при виданні схвалення деяких улемів. Водночас даний документ заклав юридичні основи 
емансипації туніських жінок, яка сприяє зміні громадської думки на користь розширення їхніх прав. За-
борона полігамії, яка була введена Кодексом, викликала великий резонанс у всьому арабському світі. 
Прогресивна громадськість низки мусульманських країн оцінила її як революційну міру. Ухвалення 
КОС закріпило за Х. Бургібою вічну славу і звання адвоката і визволителя жінок. 
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У статті висвітлено процес формування комплексу символіки загальновійськового нарукавного знаку. 

Аналізується зміст символіки та її відповідність традиціям військової символіки держави. Зазначається, що впро-
вадження загальновійськового нарукавного знаку було серед перших кроків створення військової символіки України. 
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циональной академии руководящих кадров культуры и искусства 
Генезис общевойскового нарукавного знака Вооруженных сил Украины и требования времени 
Статья рассматривает процесс формирования комплекса символики общевойскового нарукавного знака. 

Анализируется содержание символики и ее соответствие традициям военной символики государства. Подчерки-
вается, что внедрение общевойскового нарукавного знака было одним из первых шагов по созданию военной 
символики Украины. 
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Genesis combined sleeve mark the Armed Forces of Ukraine and time requirement 
The article deals with the formation of the complex symbolism Combined shoulder mark. We analyze the con-

tent of symbols and traditions of its compliance with military symbols of the state. It is noted that the introduction of com-
bined sleeve sign was among the first steps to a military symbols of Ukraine. 
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Із започаткуванням в Україні роботи зі створення власних збройних сил неодмінно постало пи-

тання символічного означення військових частин та установ щодо визначення їх державної приналеж-
ності. Цей процес був актуальним і з тієї точки зору, що збройні сили створювалися на основі дисло-
кованих в Україні Збройних Сил СРСР, тому не всі військові частини та їх особовий склад присягнули 
на вірність народу України. 

Перші офіційні нарукавні знаки були утверджені у 1994 році наказом Міністра оборони України. 
Все ж шлях до визначення змісту та форми, опрацювання композиції знаку розпочався у 1992 році. У 
першій половині 1992 року було запропоновано нарукавний знак із символом збройних сил у центрі у 
вигляді щита округлого унизу із синім фоном на якому розміщено Тризуб. Щит із символом покладені 
на якір. Вид збройних сил вирізняється кольором: червоний для Сухопутних 
військ, синій – для авіації та сил протиповітряної оборони, чорний – для війсь-
ково-морських сил. У цьому знаку спостерігається успадкування форми нару-
кавного знаку Збройних Сил СРСР, хоча його обрамлення хвилястою лінією 
показує на прагнення виокремити з традиційної форми. 

З другої половини 1992 року виникає тенденція пошуку нової форми 
знаку та змісту. Очевидно, що було поставлене завдання уникнути запози-
чень традицій радянських збройних сил. До попередньої композиції додають 
крила, а якір змінено на меч. Форма подібна до обрамлення хвилястою лінією 
попереднього знаку і наче вирізана з нього.  

Існує інтерпретація цього знаку за змістом, а 
саме: символ Збройних Сил України у цьому знакові 
обрамлений дубовою та калиновою гілками, як символ мужності і стійкості 
(дубова гілка) та народності (калинова гілка). Хвиляста форма знаку повинна 
надавати йому історичної глибини. У цьому знакові появляється основний 
елемент – калинова гілка – який увійшов до офіційно встановленого знаку. Як 
свідчать документи, що зберігаються у фондах Національ-
ного військово-історичного музею України автором цього 
проекту знаку є О.Руденко. 

У 1993 році продовжується пошук змісту та форми 
загальновійськового нарукавного знаку. Розробляється 

нова композиція – до символу збройних сил розміщеному у центрі круглого щита 
кольору відповідного виду військ додається Державний прапор у верхній частині 
щита, що опирається на колосся пшениці, яке обвиває символ збройних сил і 
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додається напис "Україна" у нижній частині щита. Даний проект знаку виказує появу нового, ще поки 
символічно невиразно висловленого змісту – захист багатства держави України. Його автором висту-
пив начальник Головного штабу Збройних Сил України генерал-полковник А.Лопата про що свідчить 
збережений у фондах Національного військово-історичного музею України його власноручний малюнок. 

У нарукавному знакові кінця 1993 року висловлений начальником Го-
ловного штабу Збройних Сил України генерал-полковником А.Лопатою зміст 
уточнюється новими символічними елементами. Знак доповнюється написом 
"Збройні Сили України" та кетягом червоної калини. Символ Збройних Сил 
України у цей період зникає і замість нього почали використовувати Малий Дер-
жавний герб України. 

У 1994 році робота з опрацювання загально-
військового знаку Збройних Сил України вийшла на 
завершальний етап. Наказом Міністра оборони 
України були затвердженні до використання нарука-

вні знаки видів Збройних Сил України. Таким чином утверджуються основні 
елементи символіки та форма знаку: Державний герб України, Державний 
прапор України, колос пшениці та кетяг червоної калини, напис "Україна" та 
напис "Збройні Сили України".  

Основний зміст символіки полягає у тому, що Збройні Сили належать 
державі Україна, що символізує державна символіка, її багатство виражене у символі пшениці, у сим-
волі кетяга калини приховано зміст народності української армії. Зазначимо, що на знаку відсутні будь-
які символи військового характеру, що має символізувати мирний характер військової політики держа-
ви. Види Збройних Сил розрізняються кольором нарукавного знаку. Червоний колір традиційно нале-
жить Сухопутним військам, синій – Військо-повітряним силам, чорний – Військово-морським силам, а 

поєднання синього та червоного, що є нововведенням, належить військам 
Протиповітряної оборони. 

З огляду на суспільно-політичні та воєнно-політичні події в Україні у 
2014 році виникає закономірна потреба заміни композиції та ідейного кон-
тексту нарукавного знаку Збройних Сил України, усунення протиріччя між 
мирним за змістом нарукавним знаком та військовим характером організації 
яку він символізує. Мирний характер символіки існуючого нарукавного знаку 
не відповідає характеру діяльності військ спрямованих на збройний захист 
територіальної цілісності держави та її суверенітету. Такі ідейні складові 
військової служби як мужність, стійкість, самопожертва, подвиг, слава, 
держава та вираз готовності до її захисту повинні віднайти своє місце у за-
гальновійськовій символіці. Проте слід також підкреслити народний харак-

тер армії, діяльність якої під час антитерористичної операції на Сході України у 2014 році забезпечу-
вали волонтери, прості громадяни та громадські організації.  

Якщо розкривати символічний зміст військової символіки України, то з точки зору історичного 
процесу розвитку символіки найкращою композицією є поєднання чорного щита та червоного тризуба. 
Традиція поєднання чорно-червоних кольорів походить з прапора Української Повстанської Армії і си-
мволізує народність в українській військовій традиції. Ці два кольори оспівані народом та використо-
вуються у декоративно-прикладному мистецтві при виготовленні писанок, вишиванок та рушників. 
Державницький характер символіки у такій композиції підкреслюється запозиченням форми та симво-
ліки малого державного герба України і його кольоровою інтерпретацією. Стихійно чи ні, але таку сим-
воліку на Майдані у 2014 році мала Чорна сотня з Коломиї та деякі підрозділи добровольчих загонів на 
сході України. Ще також відома нашивка та прапор із золотавим Тризубом.  

Отже, розвиток військової символіки України на сучасному етапі об’єктивно показав народний 
характер не тільки процесу вироблення та опрацювання, а й самої військової символіки, що опираєть-
ся на усталену державницьку традицію. 
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У сучасних умовах змінюються вимоги до підготовки фахівців, їх знань і компетенцій. У минулому 

залишається просте накопичення студентами знань, умінь і навичок, нагальною стає проблема підготовки 
фахівців, які стали б конкурентоспроможними на ринку праці, вільно володіли професійними навичками й 
орієнтувалися у суміжних галузях діяльності, були готові до постійного професійного зростання, соціальної 
і професійної мобільності. Сьогодні потрібні фахівці, які вміють працювати з людьми, використовувати на-
буті знання, вміння і навички; глибоко розуміють і знають свою роль у суспільстві [5].  

Одним із шляхів вирішення зазначеної проблеми є оновлення змісту вищої освіти, перенесення 
уваги з процесу навчання на його результат, орієнтація змісту й організації навчання на компетентніс-
ний підхід і пошук ефективних механізмів його запровадження. 

Відомо, що позитивні чи негативні наслідки певних дій виникають залежно від обсягу та рівня 
достовірності інформації, вміння здійснювати системний аналіз, компетентності фахівця. Компетент-
ний фахівець відрізняється від кваліфікованого тим, що він: реалізує у своїй роботі професійні знання, 
уміння і навички; завжди саморозвивається; вважає свою професію цінністю.  

Студентство – майбутня еліта суспільства, і тому цілком умотивованим є підвищений інтерес 
науковців до становлення особистості юнацького віку. У намаганні визначити найпліднішу педагогічну 
концепцію все більше уваги сучасні науковці приділяють компетентнісному підходу. Прогресивна осві-
тня спільнота сьогодні визнає, що саме набуття ключових компетенцій може дати людині можливість 
орієнтуватися у інформаційному просторі, вмотивовано вчитися упродовж життя. 

Відзначимо, що посилений інтерес сучасних вітчизняних науковців і практиків до компетентніс-
ного підходу зумовлений не лише намаганням уніфікувати термінологічний апарат з огляду на цілком 
очевидну загальносвітову тенденцію, яка полягає в набутті статусу таких категорій, як компетенція, 
компетентність, компетентна особистість.  

Йдеться про суттєве розширення і поглиблення наукових уявлень про основні категорії компетент-
нісного підходу. Так, сучасні зарубіжні вчені небезпідставно наголошують на рекомендації про те, що, здій-
снюючи дослідження у контексті компетентнісного підходу, слід попередньо вказувати конкретний зміст, 
який вкладає науковець у поняття "компетенція" і "компетентність". Вважають, що здатність особистості 
виявляти певну поведінку є компетенційною здатністю виконувати лише робочі завдання і виступає як 
компетентність, тобто поняття "компетенція" може виявлятися у ширших ситуаціях, ніж компетентність. 

Впровадження компетентісного підходу в педагогічну освітню практику протягом останніх років 
є процесом об’єктивним і надзвичайно актуальним. Тому вчені та науковці цю проблему висвітлюють 
досить часто. Достатньо згадати дослідження М.Г. Артьомової, Н.М.Бібік, Г.Р. Гаврищак, І.І. Драча, 
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І. А. Зимньої, І. І. Зязюна, Я.П. Кодлюк, О.І. Локшиної, Н.В. Нагорної, О.В. Овчарук, М.С. Слободяника, 
О.П. Савченко, Г.В. Терещук, А.В. Хуторського і інших.  

Звернення уваги науковців до формування професійної компетентності зумовлено: переходом 
світової спільноти до інформаційного суспільства, де пріоритетним вважають не просте накопичення 
студентами знань, предметних умінь і навичок, а й уміння вчитися, оволодіння навичками пошуку ін-
формації, здатності до самонавчання у процесі здійснення професійної діяльності; особливо актуаль-
ним є життєдіяльність особистості та суспільства в сучасних умовах, що вимагає від вищої школи за-
безпечення молодих спеціалістів елементарними можливостями інтеграції у соціум, самовизначення у 
житті, конкурентоспроможністю на ринку праці.  

Сьогодні необхідно з’ясувати можливість впровадження компетентісного підходу, а саме про-
фесійних компетенцій майбутніх документознавців під час вивчення інформаційних дисциплін, які у 
сучасних умовах існування інформаційного суспільства стають чи не визначальним показником їх 
професійної підготовки.  

На сучасному етапі розвитку суспільства немає проблеми в отриманні та володінні інформаці-
єю, а є проблема в її аналітичному опрацюванні та підготовці на її основі якісного інформаційного 
продукту – аналітичного документу. Аналітична робота передбачає знання багатьох наук, зокрема, 
інформатики, теорії комунікації, системного аналізу, лінгвістики, логіки, методології наукового пізнан-
ня, етики, права, історії, психології, філософії, соціології, економіки тощо. Перелік можна продовжува-
ти, адже професія документознавця настільки унікальна, що потребує універсальних знань. 

Загальною ідеєю компетентнісного підходу є компетентнісно-орієнтована освіта, яка спрямо-
вана на комплексне засвоєння знань і способів практичної діяльності, завдяки яким людина успішно 
реалізує себе в різних галузях життєдіяльності.  

Водночас у системі компетентнісного підходу до навчання у вищій школі нових акцентів набу-
вають вимоги до засобів навчання. Доцільно віддати перевагу тим, які містять комунікативно-
ситуативні завдання, завдання, що вимагають залучення досвіду студентів, наближені до життя, май-
бутньої діяльності, стимулюють їхню активну мисленнєву діяльність [5].  

Компетентність являє собою широке поняття, це якість людини, яка володіє всебічними про-
фесійними знаннями і думка якої в певній галузі чи питанні є вагомою і авторитетною. Компетентність 
припускає наявність у індивіда сукупності знань, умінь, навичок, певних особистісних характеристик і 
якостей [6, 71]. 

Можна розглядати компетентність як спеціальним шляхом структуровані знання, уміння, нави-
чки, ставлення, що забезпечують майбутньому фахівцю можливість визначити, ідентифікувати та 
розв’язувати незалежно від контексту проблеми, що є характерними для їх професійної діяльності. 
Якщо галузь життя, в якій людина відчуває себе здатною ефективно функціонувати (тобто компетент-
ною), є достатньо широкою, йдеться про "ключові" чи життєві компетентності. Якщо ж компетентність 
поширюється на вужчу галузь, наприклад, у межах певної наукової дисципліни, то можна говорити про 
предметну чи галузеву компетентність.  

Загальні та фахові компетентності людина використовує у різних галузях діяльності для вико-
нання певних завдань, вони також слугують їй при доборі моделі поведінки у різних ситуаціях [5].  

Компетентністну людину характеризують певні елементи знань, як-от: різноманітність, гнуч-
кість, швидкість актуалізації, категоріальний характер, можливість використання у різноманітних ситу-
аціях, оволодіння процедурним знанням, наявність інформації про власне знання. Доцільно до скла-
дових компетентності відносити ще і готовність особистості до самовдосконалення, саморегуляцію та 
самокорекцію, оскільки вони виступають джерелом особистісно-професійного зростання, засобом ви-
роблення власного іміджу. 

Кафедра документознавства та інформаційної діяльності Київського національного універси-
тету культури і мистецтв комплексно підійшла до вирішення проблеми конкурентоспроможності май-
бутніх документознавців, пропонуючи для студентів, як потенційного кадрового ресурсу, ряд конкрет-
них і стимулюючих заходів: 

• вивчення нових навчальних дисциплін; 
• захист курсових і магістерських робіт з використанням презентацій; 
• практико-орієнтовані завдання; 
• наукова робота студентів; 
• виробнича та переддипломна практика; 
• можливість поєднання навчання з роботою. 
Професійну компетентність сьогодні розглядають як психічний стан, який дозволяє діяти само-

стійно та відповідально, володіння здатністю й умінням виконувати трудові функції, які полягають у 
результатах праці. 

Документознавці, як і фахівці будь-якої галузі діяльності, мають володіти передусім загальною 
компетентністю, необхідною для існування в соціумі, для вирішення проблем у будь-яких ситуаціях, 
навіть не пов`язаних з конкретною професійною діяльністю. Загальна компетентність – здатність осо-
бистості до аналізу, синтезу, загальні знання, здатність до самостійного навчання, співпраці та комуні-
кації, цілеспрямованість, лідерські риси, організованість і здатність до планування. 
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Поряд із загальною компетентністю будь-якого фахівця, розрізняють компетентність професій-
ну, що відповідає виду діяльності, спеціальності. Адже певному виду діяльності притаманні власні 
особливості, необхідні певні знання, досвід, особистісні якості. 

Відповідно до класифікації професійних компетентностей за М.С. Слободяником, розглянемо 
управлінські компетентності документознавця. Серед них такі, як: розуміння сутності прийняття і зміс-
ту управлінського рішення; розроблення і реалізація стратегії розвитку інформаційно-аналітичної дія-
льності; здійснення ефективного контролю за управлінськими рішеннями тощо. Теоретичні аспекти 
формування цих компетентностей можна констатувати при вивченні інформаційно-аналітичної діяль-
ності, аналітико-синтетичної переробки документної інформації, правового забезпечення документно-
інформаційної діяльності тощо. 

Управлінська компетентність полягає у її формуванні у фахівців. Провідні науковці виділяють 
чотири галузі діяльності (управління операціями, фінансами, людьми й інформацією), кожна з яких 
включає в себе певні функції, виконання яких вимагає від документознавця наявності певних здібнос-
тей. Очевидно, що ще однією важливою ознакою є управлінська компетентність. Ключові ролі докуме-
нтознавця визначають основні функції, які він повинен виконувати як професіонал, а саме: плануван-
ня, організація, контроль, мотивація і координація дій. 

Проблема управлінської компетенції виникла як важливий параметр визначення та  оцінки 
вкладу діяльності документознавців в успіх організації. Виділяють такі галузі управлінської компетент-
ності: добір інформації; формування концепції; концептуальна гнучкість; спілкування з персоналом; 
управління взаємодією; орієнтація на розвиток; вплив; впевненість в собі; подання; орієнтація на дію; 
орієнтація на досягнення [4]. 

Формування організаційних компетентностей (організація діяльності колективу, праці докумен-
тознавців, стратегічне й оперативне планування, здійснення звітності тощо) відбувається у процесі 
навчання інформаційно-аналітичної діяльності, моделювання та інформаційних технологій прийняття 
рішень, електронних послуг тощо. 

Основу професійно-практичної діяльності документознавців становлять відносини системи 
"людина-людина", що висуває до працівників певні комунікативні вимоги. Серед них: прагнення до спі-
лкування, уміння легко вступати в контакт із незнайомцями, стійке гарне самопочуття при роботі з лю-
дьми, доброзичливість, чуйність, витривалість, уміння стримувати емоції, здатність аналізувати пове-
дінку оточуючих і свою власну, розуміти їх наміри та настрої, здатність розбиратися у взаєминах 
людей, уміння влагоджувати розбіжності між ними й організовувати взаємодію, здатність ставити себе 
на місце іншої людини, знаходити спільну мову з різними індивідами, володіння мовленням, мімікою, 
жестами, уміння переконувати людей, акуратність, пунктуальність, зібраність, знання психології людей. 

Документознавець має володіти  такими найважливішими рисами, як: бездоганна поведінка 
(ввічливість, тактовність, уважність, люб’язність відносно відвідувачів у межах своїх посадових 
обов’язків); знання етики та психології спілкування; комунікабельність (здатність персоналу створюва-
ти атмосферу гостинності, уникати конфліктних ситуацій); знання іноземних мов; охайний і привабли-
вий зовнішній вигляд (відповідні зачіска, одяг, манікюр, макіяж, прикраси). 

Професійно-комунікативна компетентність документознавців вимагає наявності комунікативно-
важливих знань, умінь і певних якостей особистості. 

Серед комунікативно-важливих знань основними є знання основ спілкування і психології: 
- мовленнєві – уміння використовувати багатство професійної і національної мови у професій-

ному спілкуванні, уміння оформлення документів тощо; 
- інформаційно-інструментальні – уміння моделювати та прогнозувати процес професійної ко-

мунікації, встановлювати та підтримувати зворотний зв’язок зі співрозмовниками, справляти враження 
і здійснювати вплив на них; уміння організовувати процес передавання і сприйняття інформації, керу-
вати ним тощо; 

- організаційно-технологічні – уміння розуміти позицію співрозмовника, толерантно до нього 
ставитися, не допускати маніпулювання і дезінформації у процесі комунікації, залучати партнерів до 
діалогу, активізувати, стимулювати до слухання і розуміння; уміння запобігати конфліктам і ефективно 
урегульовувати їх у разі виникнення; 

- невербальні, тобто вміння використовувати невербальні засоби комунікації адекватно до ситуації; 
- інформаційно-пошукові, як уміння використовувати інформаційні та комунікативні ресурси су-

часних інформаційно-комунікаційних технологій; уміння працювати з різними джерелами інформації. 
З одного боку, рівень комунікативних компетентностей визначається сукупністю знань, умінь і 

навичок, що є зовнішнім аспектом, з іншого, рівень сформованості комунікативних компетентностей 
обумовлений психологічними особливостями індивіду. 

Формування інноваційних компетентностей передбачає спроможність документознавців до здій-
снення як модифікуючих, так і радикальних змін, залучення до цих процесів підлеглих. Ці компетентності 
принаймні частково формують у процесі навчання інформатики і комп’ютерної техніки, інформаційних 
ресурсів, інформаційної політики, інноваційних технологій в документно-інформаційній сфері тощо. 

Технологічні компетентності означають вміле володіння програмними засобами, наповненням і ви-
користанням баз даних, вільним володінням технологіями пошуку інформації тощо. Звичайно, ці компетент-
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ності формуються у першу чергу у процесі навчання спеціальних дисциплін, таких як: "Інформаційні технології, 
системи та ресурси", "Аналітико-синтетична переробка документної інформації", "Документно-інформаційні 
комунікації", "Інформаційний менеджмент", "Державна інформаційна політика", "Інтернет-технології" тощо.  

Важливими за значенням для фахівця є формування інформаційно-комунікаційних компетент-
ностей таких як: вільний обмін інформацією, організація документальних потоків і масивів, створення і 
ефективне використання документознавчих сайтів. 

Необхідність звертання до формування інформаційно-комунікативної компетентності майбутніх 
фахівців-документознавців обумовлена рядом обставин: по-перше, спрямованість державного освітнього 
стандарту вищої професійної освіти на пошук нових шляхів вирішення проблеми підвищення рівня профе-
сійної підготовки фахівців-документознавців; по-друге, розроблення і впровадження в освітню практику 
програм, що становлять основу формування інформаційно-комунікативної компетентності студентів-
документознавців і цілеспрямованої підготовки молодого спеціаліста до майбутньої професійної діяльнос-
ті; по-третє, недостатнє відбиття аспекту, пов’язаного з формуванням інформаційно-комунікативної компе-
тентності в наявній науковій і навчально-методичній літературі; по-четверте, недостатнє програмно-
методичне забезпечення формування інформаційно-комунікативної компетентності майбутніх фахівців-
документознавців. 

Зростає попит на фахівців, спроможних працювати на стику паперової та електронної техноло-
гій. На жаль, не всі навчальні заклади дбають про "діловодну грамотність" своїх випускників, яка в 
умовах суворих законодавчо-нормативних вимог не менш важлива, ніж грамотність комп’ютерна [2]. 

Формування фахових компетентностей у документознавців є на сьогодні не лише актуальною 
проблемою, а й має широке поле реалізації на прикладі накладання інформаційних дисциплін. Засто-
сування компетентісного підхіду у навчальному процесі  значно покращить фахову підготовку майбут-
ніх документознавців, задовольнить гостру соціальну потребу суспільства в універсальних фахівцях, 
документознавцях-управлінцях, менеджерах, інформаційних аналітиках. 

З позицій компетентністного підходу рівень освіти визначають здатністю фахівця вирішувати про-
блеми різної складності на основі наявних знань і досвіду. Перспективу подальших наукових розвідок вба-
чаємо у з’ясуванні тих життєвих і професійних компетентностей, які необхідні майбутнім документознав-
цям для належного здійснення професійної діяльності, а також визначенню шляхів їх формування.  
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Актуальність проблеми полягає у тому, що питання створення національно-культурного фонду 

Нігерії 1960-1990 рр. як в Україні, так і за кордоном не досліджене. Позаяк головним фондом культур-
ної спадщини є національні загальноафриканські й нігерійські культурні цінності, необхідно проаналі-
зувати історико-культурологічні процеси їх становлення, зокрема: законодавчої бази, виокремлення 
Нігерійської нації і загального Африканського етносу, що стало фундаментом національних перетво-
рень Нігерії, особливо в культурному аспекті, з урахуванням європейського і власного досвіду; звіль-
нення нігерійської народності від європейської колоніальної залежності в контексті національної спа-
дщини нігерійської нації, що склалась у 60-90-х роках ХХ ст. Початок цьому процесу поклали 
Організація Об’єднаних Націй (ООН), НАТО, Європейський Союз та інші, які сформували сучасний 
пакет міжнародних юридичних актів прав і свобод національного демократичного розвитку.  

Нормативно-правова база сформувала, з одного боку, право вибору демократичного розвитку 
кожної нації, а з іншого – поклала юридичні зобов'язання на кожну з країн, що входили в міжнародні 
організації у 50-60-х роках ХХ ст. Переломним періодом у звільненні африканського континенту став 
1960 р., який назвали "роком Африки" [3, 177]. Цей рік приніс звільнення сімнадцяти державам, у тому 
числі Нігерії. У правовому пакеті, який послужив цьому процесу, була і Декларація "Про надання неза-
лежності колоніальним країнам і народам", схвалена 14 грудня 1960 р. Генеральною Асамблеєю ООН, 
що і поставило деколонізацію під міжнародний контроль. З 7 жовтня 1960 р. в члени ООН була прийнята 
Федерація Нігерія (Офіційні звіти Генеральної Асамблеї, п'ятнадцята сесія, додаток № 2 (А/4494)) [1,1]. 

Головними органами впровадження та гарантами правових актів ООН були Генеральна Асамблея, 
Рада безпеки, Економічна і Соціальна Рада, Рада опіки, Міжнародний Суд, Секретаріат і спеціальні вузько-
галузеві організації, в тому числі ЮНЕСКО – організація з питань освіти, науки і культури, міжнародного 
співробітництва, яка брала особливо активну участь у національному розвитку нігерійської держави. 

Основу правового регулювання співробітництва держав у галузі прав людини становив Статут 
ООН. Саме він зобов'язав держави "заохочувати і розвивати повагу до прав людини і основних свобод", 
ввів у міжнародне право нову норму про "право націй на самовизначення", якій було приділено увагу в де-
кількох статтях Статуту ООН, що формулювалося так: "визначення необхідності затвердження віри в ос-
новні права людини, у цінність людської особистості, в рівність прав великих і малих націй" [1, 20, 13], "роз-
виток дружніх відносин між націями на основі поваги принципу рівності і самовизначення народів, розвиток 
поваги до прав людини і основних свобод для всіх без відмінності раси, статі, мови, релігії" [1, 20, 13], "під-
тримка міжнародного співробітництва в економічній, соціальній сфері, культурі, освіті, охороні здоров'я і 
сприяння виконанню прав людини" [1, 20, 13], "мирне узгодження ситуацій, щоб не порушити відносини між 
націями" [1, 20, 14], запобігання поновленню агресивної політики з боку будь-якої держави" [1, 20, 53], "по-
вага до принципу рівноправності і самовизначення народів " [1, 20, 55]. 
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Також він містив положення, що мало велике значення щодо політики панівних держав, зокре-
ма: "члени ООН, які зазнають чи приймають на себе відповідальність при управлінні територіями на-
родів, що не досягли ще повного самоврядування, визнають принцип, що інтереси населення цих те-
риторій є першочерговими, і як священний обов'язок приймають обов'язок максимально сприяти 
добробуту населення цих територій, дотримуватися поваги до культури зазначених народів, забезпе-
чувати прогрес в галузі освіти, справедливо до них ставитися і захищати їх від зловживань" [1, 20, 73], 
сприяти вільному вираженню бажань цих народів" [1, 20, 74]. 

Після прийняття статуту ООН були прийняті документи, які захищали права і свободи всіх на-
ціональностей взагалі і людини зокрема. Їх назви були опубліковані в основних міжнародно-правових 
документах за загальною назвою "Міжнародний Біль прав людини". До цього пакету юридичних доку-
ментів увійшли: Загальна декларація прав людини [1, 5], Міжнародний пакт про економічні, соціальні і 
культурні права [1, 7], Міжнародний пакт про громадянські і політичні права [1, 6], два факультативних 
протоколи, які в цілому склали п'ять юридичних норм. Остання з них називалася "Конвенція про лікві-
дацію всіх форм расової дискримінації" [1, 9]. 

Крім того, в період діяльності ООН було прийнято ряд спеціальних міжнародних документів, 
таких, як Конвенція про попередження злочину геноциду і покарання за нього [1, 11], Конвенція проти 
катувань та інших жорстоких, нелюдських та таких, що принижують гідність, видів поведінки та пока-
рання [1, 14], Женевські конвенції і два додаткових протоколи до них [1, 8] 

Важливим документом ООН була і залишається "Загальна декларація прав людини" [1, 5], яка 
закріпила основні права людини, громадянина, народу, нації. 

Відповідно до Декларації ООН було закріплено такі основні норми її, як: "всі люди народжуються 
вільними і рівними у своїй гідності та правах" [1, 5, 4], "кожна людина повинна мати всі права і всі свободи, 
незалежно від раси, мови, релігії, політичних переконань, національного чи соціального походження" 
[1, 5, 4], "не випробовувати тортур або жорстокої, нелюдської поведінки, яка принижує гідність" [1, 15, 4], 
"всі мають право на рівний захист від якої б то не було дискримінації" [1, 5, 4], "ніхто не може відчувати 
безпідставне втручання в його особисте і сімейне життя, таємницю його кореспонденції або на його честь і 
репутацію" [1, 5, 5], визначалося "право на свободу думки, совісті і релігії" [1, 5, 6], свободу переконань і на 
вільне їх виявлення, яке включало свободу безперешкодно дотримуватися своїх переконань та свободу 
шукати, одержувати і поширювати інформацію та ідеї будь-якими засобами і незалежно від державних 
кордонів [1, 5, 6], "воля народу повинна бути основою влади уряду" [1, 5, 6], закріплювалося "право на 
здійснення необхідних для підтримання гідності і вільного розвитку особи прав у економічній, соціальній і 
культурній галузях за допомогою національних зусиль і міжнародного співробітництва" [1, 5, 7], право віль-
но брати участь у культурному житті суспільства, втішатися мистецтвом, брати участь у науковому прогре-
сі і користуватися його благами, право на захист моральних і матеріальних інтересів, що є результатом 
наукових, літературних або художніх праць, автором яких є особа [1, 5, 8]. 

Прийняті пізніше (в 1966 р.) два пакти – "Міжнародний пакт про громадянські і політичні права" [1, 6] і 
"Міжнародний пакт про економічні, соціальні і культурні права" [1, 7] – містили важливі норми регуляції життя 
як кожної людини, так і нації. В деякій мірі вони співвідносяться між собою, а саме: в обох пактах містяться 
норми про "право на самовизначення" у такому формулюванні: "всі народи мають право на самовизначення, 
на підставі якого вони вільно встановлюють свій політичний статус і вільно забезпечують свій економічний, 
соціальний і культурний розвиток, можуть вільно розпоряджатися своїми природними багатствами і ресур-
сами. Жоден народ ні в якому разі не може бути позбавлений належних йому засобів існування".  

Крім того, в "Міжнародному пакті про громадянські і політичні права" [1, 6] були закріплені поло-
ження, які вже мали місце у вищенаведеному. Деякі з них закріплювали нові положення щодо політичних 
утисків, що "ніяка держава, група або особа не має права робити будь-які дії, спрямовані на знищення 
будь-яких прав чи свобод, ніяке обмеження чи приниження будь-яких основних прав людини" [1, 6, 6], за-
кріплено "право на життя, яке невід'ємно для кожної людини, ніхто не може бути свавільно позбавлений 
життя" [1, 6, 7], "нікого не можуть тримати в рабстві або у підневільному стані" [1, 6,8-9], "ніхто не може бути 
свавільно позбавлений права на в'їзд у свою власну країну" [1, 6,10-11], "будь-який виступ на користь наці-
ональної, расової чи релігійної ненависті, що являє собою підбурювання до дискримінації, ворожнечі або 
насильства, повинен бути заборонений законом" [1, 6, 16], "всі люди є рівними перед законом незалежно 
від мови, релігії, політичних або інших переконань, національного чи соціального походження" [1, 6, 18]. 
"Міжнародний пакт про економічні, соціальні і культурні права" [1, 7] визначив "право кожної людини на 
участь у культурному житті, в тому числі на наукове, літературний чи художній, при цьому кожній країні га-
рантувалося повагу свободи, необхідної для наукових досліджень і творчої діяльності, також визнавалася 
користь міжнародних контактів і співпрацю в науковій та культурній галузях" [1, 7, 27]. 

Серед правових актів ООН була ще й Програма розвитку ООН (ПРОООН), яка забезпечувала 
надання допомоги країнам, що розвиваються в справах їх національного розвитку, в тому числі країнам 
африканського континенту, які в наслідку антиколоніального руху створили нові незалежні африканські 
держави в межах старих територіальних кордонів. Ці кордони спочатку не відповідали етнічним територіям 
проживання народів, оскільки розрізали їх на кілька частин. Територіальна цілісність африканських держав 
постійно турбувала національну еліту і лідерів нації. Це питання виносилося на рівень загального обговорення. 
Так, на конференції глав держав і урядів африканських країн в Аккрі ще в грудні 1958 р. була прийнята спеці-
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альна резолюція "Про межі і федерації", в якій говорилося, що "Конференція засуджує штучні кордони, про-
ведені імперіалістичними державами, що розділяють народи Африки, в першу чергу ті межі, які розрізають 
етнічні групи і поділяють єдині народи ("The New nations of West Africa", рр. 149-152) [3, 282, 65]. Питання 
кордонів також було винесено на обговорення конференції глав держав і влади народів Африки, яка була 
проведена в Аддис-Абебі в травні 1963 р., де було сказано, що "період колоніалізму завершився тим, що 
наш континент виявився скутим і пов'язаним, наші колись горді й вільні народи були принижені і повалені в 
рабство, а територія Африки розділена і перетворена на шахову дошку штучними і довільними кордона-
ми", що кордони, що залишилися у спадок від колоніалізму, ускладнюють культурне та етнічне об'єднання 
африканських народів ("Ethiopia observer", vol. VII 1963 № 1, p. 2.). Одним із способів ліквідації неспівпадін-
ня політичних і етнічних кордонів африканських держав політичні лідери вважали створення єдиної афри-
канської організації об’єднаних держав. Така організація була створена в 1963 р. за назвою "Організація 
африканської єдності" (скорочено: ОАЄ) і врегулювала прикордонні конфлікти між африканськими країна-
ми, а також координувала політичну і економічну співпрацю країн континенту [3, 191]. 

Результатом багаторічної боротьби стало прийняття Генеральною Асамблеєю ООН резолюції 
з питання деколонізації Нігерії, а також Декларації "Про надання незалежності колоніальним країнам і 
народам", в тому числі Нігерії [1, 10]. Незважаючи на проголошення директивних прав, наданих Нігерії, 
процес економічного розвитку гальмувався іноземним капіталом, який визначально впливав на хід 
економічного розвитку Нігерії. Ця концентрація іноземного капіталу зосередилася серед найбільш ве-
ликих компаній, однією з яких стала "United Africa Company", що діє в Нігерії за назвою "United African 
Company of Nigeria". Вона монополізувала багато галузей господарства та сфери економічної діяльно-
сті – від закупівлі сільськогосподарської продукції до річкового флоту. 

Могутньою монополістичною групою була "John Holt end Company", яка контролювала систему 
закупівель сільськогосподарської продукції, а також деякі інші галузі. Висока концентрація іноземного 
капіталу спостерігалася у банківській і кредитній системах. У країні діяли такі великі комерційні банки, 
як "Backless bank", "Bank of West Africa", "Chess Manhattan bank", "Bank of America" та ін. Протягом три-
валого колоніального періоду структура економіки Нігерії формувалася під впливом англійського капі-
талу. Країна була пристосована до потреб світового ринку: освоювалися ті види природних ресурсів і 
ті території, які були пов'язані з розвитком експорту какао, бавовни, пальмового масла і горіха, каучуку 
та ін. сировини [3, 282,2 25]. У 80-ті роки урядом було прийнято нову стратегію економічного розвитку, 
програма якої була спрямована на видобуток нафти, руди та вугілля, в тому числі продаж цієї сирови-
ни на світовому ринку. Згідно з цієї стратегії Нігерія в короткі терміни підняла рівень рентабельності 
окремих галузей важкої промисловості, скоротила імпорт в країну, встановила національний контроль 
над ключовими галузями і сферами господарства, а також забезпечила провідну роль державного се-
ктора в економічному розвитку і частково в деяких інших галузях. 

Далі урядом було проведено низку важливих економічних заходів, в наслідку яких розширила-
ся пайова участь держави в активах іноземних компаній, а також була створена Нігерійська націона-
льна нафтова корпорація в 1971 р. З 1972 р. почалася масова нігерізація іноземних підприємств в об-
робній промисловості, торгівлі та обслуговуванні [2, 114, 12]. 

У 1978 р. урядом було проведено широку кампанію з очищення державного апарату і армії від 
корумпованих і некомпетентних працівників, було звільнено близько 10 тис. чол. У тому ж році прийня-
тий Декрет про корупцію, що встановлює суворе покарання для державних службовців, звинувачених 
у хабарництві [2, 114, 13]. 

В адміністративному відношенні Нігерія ділилася на кілька великих областей: Північну, Захід-
ну, Східну і Середньозахідну, які складалися з багатонаціональних етнічних груп. Кожна область мала 
свою історію, розвивалася своїми шляхами, різними і своєрідними були їх культура, заняття населен-
ня, релігійні вірування і т.д. 

Таким чином, у справі націоналізації одним з найбільш важких питань національної культурної 
розвитку став мовний, в тому числі в сфері освіти. Таке становище призвело до надзвичайно складних 
відносин всередині кожного району та між районами. 

У період колоніального панування місцева мова не розвивається, оскільки було заборонено 
навчання в школах, а в деяких місцях заборонялося навіть розмовляти на місцевих мовах. У школі, у 
громадському та політичному житті країн Африки були введені європейські мови, в тому числі англій-
ська, французька та інші, на яких велося навчання, діловодство, виходили періодичні видання, велося 
радіомовлення і т.п. Після здобуття незалежності африканські держави змушені були прийняти мову 
колишньої метрополії в якості державної. Однак з часом такі розвинені мови, як йоруба, хауса, тві та 
інші зайняли чільне місце, тим більше, що переважна частина населення Африки не користувалася в 
ужитку англійською, французькою або іншою західною мовою. 

З 1961 року ввели навчання на місцевих мовах: йоруба – понад 20% всього населення, ігбо – 
понад 18%, хауса – понад 20% та ін. Товариство місцевих мов організувало національне шкільне навчання 
на основних трьох афроетнічних мовах хауса, йоруба, бо в початкових і середніх школах. Відбувся крутий 
поворот у становленні національної системи навчання – від освіти на європейських мовах до впровадження 
африканських мов як в освіті, так і у виданні газет, журналів та інших соціокультурних заходів на місцевих 
мовах. Як результат такої політики, в 80-і роки в Нігерії на місцевих мовах в обов'язковому порядку 
навчалися з 6-ти років протягом перших 3-4 років [3, 180, 140]. 
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З цією ж метою створений і спеціальний комітет з впровадження етнічних мов в освіту і культу-
ру. Така мовна різноманітність послужила багатоетнічним відображенням нігерійського суспільства і 
відродила етноафриканські особливості кожної з груп. Прикладом тому є сучасна консолідація вже 
існуючих народностей в Нігерії (бо, йоруба та інших). 

Наступною проблемою в період становлення незалежності була Загальна неграмотність африкансь-
кого населення, тобто 99% дорослого населення було неписьменним. Станом на 1980 р. 94,7% дорослого 
населення ще залишалося неписьменним. Тому урядом Нігерії було створено базу початкової освіти: 6-річну 
освіту для дітей з 6-7 років (вважалася обов'язковою), середня школа – 7-річна, що складалася з двох циклів: 
4-річна – неповна (коледж) і 3-річна – повна (ліцей) [2, 104, 11]. Було створено мережу установ середньо-
спеціальної вищої освіти, в систему якої увійшли національно-державні університети, коледжі та інші установи. 

Питаннями освіти займалися Міністерство національної освіти, Державний секретаріат з пи-
тань освіти, Міністерство вищої освіти і наукових досліджень. У 1980 р. загальні витрати держави на 
освіту становили 4,3% ВНП, або 22,8% видаткової частини бюджету. 

Отже, з перших же років незалежності Нігерії держава приділяла основну увагу розвитку еко-
номічного та соціально-культурного життя. Урядом було взято курс на загальнонаціональний розвиток, 
національне самовизначення народів, що населяють Нігерію, тобто на духовну деколонізацію і відро-
дження етнічних особливостей кожної з груп населення і цілого народу взагалі. 

Центрами становлення національної культури на довгий час стали коледжі, університети, при яких 
створювалися національно-культурні заклади, такі, як бібліотеки, театри, музичні товариства, групи і т. д. 

Важливу роль у стимулюванні діяльності африканських держав, у тому числі Нігерії, в сфері розвитку 
різних аспектів культури і мистецтва відіграла міжнародна організація ЮНЕСКО. Її інтерес проявився з двох 
причин, які визначилися найбільш яскраво і цілісно при виборі європейського напрямку соціально-
економічного та культурного розвитку Нігерії (на відміну від інших держав Африки, які обрали шлях незалеж-
ного розвитку за соціалістичним зразком і практики ведення економіки та формування нової соціалістичної 
культури), що вже мало досить глибоке коріння в колоніальний період розвитку нігерійської держави [1, 19]. 

Всі права і різні прагнення народу Нігерії розвинути свою культуру були підтримані цивільними 
і військовими урядами, розглянуті і закладені в нігерійську Конституцію [1, 44; 1, 45; 1, 46]. Держава 
приділяла серйозну увагу як збереженню спадщини, так і створенню необхідних умови для подальшого 
розвитку національних традицій і талантів. Саме тому в численних музеях і художніх галереях Нігерії були 
представлені не тільки безсмертні творіння майстрів, дивовижні за красою вироби культури Нок, культури 
Іфе, шедеври бронзового лиття стародавнього Беніну, а й не менш прекрасні твори сучасних нігерійських 
художників і скульпторів. Основні принципи державної підтримки національного художнього мистецтва були 
зафіксовані в офіційному документі "Культурна політика для Нігерії", затвердженому в 1985 р. [3, 196, 15]. До 
його головних положень входили: підтримка державою всіх видів традиційного і сучасного мистецтва, його 
пропаганда всередині країни і за кордоном, інтеграція культурних програм у навчальні плани шкіл і вузів, 
створення національних груп різних напрямків культури і мистецтва, національної галереї сучасного мис-
тецтва, охорона пам'яток архітектури, проведення національних культурних фестивалів та ін. 

Останні десятиліття 1990-х років урядова культурна політика Нігерії складалася з аналізу та 
розуміння культурного життя, культурних цінностей і культурних потреб усіх людей Нігерії, підтвер-
дження автентичності історичної культурної спадщини; створення культурної національної специфіки 
та підтвердження специфіки різних етнічних груп, розвиток культурної інфраструктури і введення но-
вих технологій, наявність зв'язків між культурою, освітою, засобами масової інформації. Культурна 
національна політика була в ці роки інструментом заохочення національної специфіки та нігерійської 
єдності. Культурна політика федерацій також була спрямована на розвиток специфічних-етнічних 
культур, що зберігають усі права та відмінності [3, 196, 25]. 

Обов'язок заохочувати, тобто фінансувати розвиток культури було покладено на кожен нігерій-
ський штат, хоча Федеральний уряд брав безпосередню участь у фінансуванні та адміністративній 
підтримці культурної сфери кожного штату. Також державні або провінційні влади встановлювали 
державні художні ради. На ці художні ради було покладено відповідальність розвивати, управляти і 
просувати державну культурну політику. 

Культурні організації на федеральних і на місцевих рівнях діяли завдяки реєстрації. Організо-
вані культурні центри зазвичай функціонували в межах місцевих громад або в університетах, які брали 
участь у певних заходах [3, 195, 44]. 

Культурну спадщину, відроджену за період незалежності, було широко визнано як найважли-
віший внесок у визначенні національних та етнічних культур у Нігерії. Всі нігерійські уряди, незважаю-
чи на політичну обстановку і орієнтацію, робили все необхідне, щоб зберегти культурну спадщину, 
сприяли розвитку культури. Національні архіви, Національний музей, Національна бібліотека і всі іс-
нуючі університети розуміли важливість завдання дослідження, відновлення та збереження культурної 
спадщини. Федеральне і кілька державних представництв, що працюють у цій сфері, повністю були 
підтримані федеральними фондами [3, 195, 47]. 

За роки незалежності в державі Нігерія існувала необхідність в добре систематизованій докумен-
тації щодо культурної спадщини, так само, як і потреба в добре організованому обслуговуванні для її від-
новлення та збереження. Найбільшим культурним центром всієї Нігерії і столицею було м. Лагос, населен-
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ня якого досягло 10 млн чол. У цьому місті державна підтримка мистецтва виражалася в діяльності таких 
державних установ, як Національний музей, Національний театр і Національна галерея сучасного мистец-
тва та ін. Одними із завдань Національної галереї було зберігання сучасних творів мистецтва, ознайом-
лення з ними широких кіл нігерійської громадськості, організація виставок-продажів майстрів мистецтва. 

Прикладом зростання національної самосвідомості послужив підйом загальної національної 
культури різних напрямків: літератури, скульптури, живопису та ін., а також організація масових рухів 
різних товариств за ліквідацію відсталості в галузі освіти та розвитку різних галузей науки і мистецтва. 
Також зростання національної самосвідомості сприяло створенню мовної та культурної особливості: у 
наступні 70-80-і роки національне визначення громадян позначалося згідно з назвою держави, в якій 
вона проживала, тобто нігерійців в Нігерії і т.д. Ця єдність різних етнічних груп однієї держави добре 
виражена в нігерійському гімні: "Хоч ми і можемо належати до різних народів і говорити на різних мо-
вах, ми всі брати, ми всі нігерійці, горді можливістю служити своїй матері-батьківщині". 

Отже, ми дійшли висновку, що найбільш важливою основою досягнення незалежності нігерій-
ської державності та всіх її складових стали нормативно-правові акти ООН, її підструктур, особливо 
ЮНЕСКО та інші, зокрема у справі розвитку основних норм свободи людини і нації в цілому, серед 
них: Загальна декларація прав людини, Міжнародний пакт про громадянські і політичні права, Міжна-
родний пакт про економічні, соціальні і культурні права, Програма розвитку ООН (ПРОООН) про на-
дання допомоги країнам у справі їх національного розвитку, в тому числі Нігерії. 

На основі цієї правової бази за сприяння ЮНЕСКО були розроблені головні національні пріоритети 
розвитку культурної політики Федеративної Республіки Нігерія. Серед головних досягнень національної 
культурної політики були визначені національні символи: Конституція, забезпечена територіальна ціліс-
ність нігерійського держави, відкриті головні національні заклади культури і мистецтва: Міністерство націо-
нальної освіти, Міністерство вищої освіти і наукових досліджень, Міністерство інформації, Міністерство 
освіти, Федеральне міністерство культури і соціального забезпечення, Національна комісія з питань музеїв 
і Пам'ятників, Національна бібліотека Нігерії, Центр чорних і африканських мистецтв і цивілізації, Націона-
льна галерея сучасного художнього живопису, Федеральна радіокорпорація Нігерії, Корпорація фільму 
Нігерії, Національні архіви, Національний музей, Національна бібліотека та ін., які керували виробництвом і 
створенням культурної спадщини країни, а також стояли біля витоків зародження і формування національно-
державного фонду збереження нігерійских цінностей і творів мистецтва.  
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Описано передумови започаткування діяльності постійного семінару при Центральному державному іс-

торичному архіві України у м. Львові, учасники якого поряд з основними напрямами студіювань у галузі джерело-
знавства та інших спеціальних історичних дисциплін займалися дослідженням термінології архівної справи. Ви-
значено актуальність вивчення доробку наукового осередку та його значення для сучасного розвитку спеціальної 
історичної термінології. 
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историческом архиве Украины в г. Львове, участники которого наряду с основными направлениями исследований 
в области источниковедения и других специальных исторических дисциплин занимались изучением терминоло-
гии архивного дела. Определены актуальность изучения наследия научного центра и его значение для совре-
менного развития специальной исторической терминологии. 
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Взаємовплив наукових течій є однією з найбільш досліджуваних сюжетних ліній у працях бага-

тьох науковців сьогодення. Так, відомо, що становлення документознавства як метанауки починає 
свої витоки з розвитку спеціально-історичних та інформаційних галузей знань, предметом вивчення 
яких є документ та документна інформація. Більшість із них перебувають в полі зору сучасних дослід-
ників розвитку національної гуманітаристики. 

В історії та історіографії документознавства донині одним із найбільш цікавих та недостатньо 
досліджених залишається період другої половини ХХ ст. У загальносвітових масштабах він позначив-
ся як час активізації розвитку науки і техніки, упровадження електронно-обчислювальних приладів, 
виникнення нових культурно-філософських течій, що зумовило формування "інформаційного суспільс-
тва". Основними його характеристиками стали зріст інформаційного обігу та збільшення масиву доку-
ментації в усіх галузях людського господарювання. Як наслідок виникла необхідність збільшення інте-
нсивності у розробках теоретичних і практичних питань сфери інформаційного забезпечення [4]. 

Архівна галузь Радянського Союзу в ті часи стала однією з провідних інформаційних систем 
[6], для якої постала потреба у теоретико-прикладному історичному опрацюванні державного докуме-
нтаційного масиву, орієнтованого на нові тенденції суспільних запитів [5]. Інструментом цього студію-
вання стали спеціальні історичні дисципліни (далі – СІД). Відомо, що вітчизняне архівознавче і джере-
лознавче термінознавство почало активно поповнюватися колективним доробком співробітників 
архівів та істориків, котрі до них долучились. За словами В. Бездрабко, розкриття узагальнюючих схем 
вивчення історії наукової галузі можливі лише за умов студіювання частковостей [2]. Вважаємо, що ця 
закономірність стосується основних історичних віх становлення теорії документознавства і безпосере-
дньо його термінологічних засад. 

Мета наукової розвідки полягає у дослідженні впливу ґенези терміносистем СІД на становлен-
ня документознавчої термінології у другій половині ХХ ст., а основним завданням є виокремлення і 
узагальнення відомостей про значущість внеску учасників постійного семінару при Центральному 
державному історичному архіві України у м. Львові (далі – ЦДІАЛ України) у дослідну проблематику.  

На зламі ХХ ст. радянська наукова спільнота почала активно провадити новаторські ідеї щодо 
багатогранного вивчення документа у руслі СІД. Ці розробки стосувалися теоретико-методологічних 
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та історіографічних аспектів історичної науки. Зазначимо, що закладені тоді традиції вітчизняної архі-
вістики склали підґрунтя розвитку сучасного документознавства. 

У нашій державі одним з осередків подвижницької течії у напрямі пошуку нових шляхів удоско-
налення архівної справи у 1960–1980 рр., що, безумовно, різнився своїми масштабними та новаторсь-
кими ідеями, став ЦДІАЛ України. Його наукові співробітники започаткували діяльність постійного се-
мінару в галузі джерелознавства та спеціальних історичних дисциплін (далі – семінар) [3]. Значущість 
та цінність вивчення масиву публікацій львівської наукової школи при ЦДІАЛ України полягає в тому, 
що таким чином можна прослідкувати історію накопичення знань про документ, котрі пізніше трансфо-
рмувалися в теоретико-практичні аспекти окремої науки – документознавство.  

Донині значенням впливу постійних зібрань у львівському історичному архіві на теорію доку-
ментознавчої сфери, займалася незначна кількість науковців. Серед них найбільшої уваги заслугову-
ють праці В. Бездрабко, І. Бутича, Я. Дашкевича, П. Захарчишиної та ін. Вони відмічають істотне збі-
льшення кількості наукових студіювань в галузі СІД у другій половині ХХ ст. в Українській РСР, котрі 
розробляли різні аспекти життєвого циклу документа [3]. Тому, залучаючи до історичної ретроспективи 
передумови становлення терміносистем документознавства схеми розвитку теорії СІД при ЦДІАЛ 
України є величезним потенціалом для майбутніх евристичних здобутків. 

Отже, одними з фундаторів ідеї створити потужний центр комунікації науковців, котрі займали-
ся проблематикою, що перебуває на межі історичних та інформаційних наук і безпосередньо розроб-
ляє питання традицій вивчення інформаційної і матеріальної складової документа, став історичний 
архів у м. Львові. Причини такого рішення полягали у прагненні співробітників установи з наукової точ-
ки зору осмислити методи модернізації та підвищити якість виконання функцій ЦДІАЛ України [8]. 
Приводом, за словами директора архіву Н. Врадій, стало проведення Першої республіканської теоре-
тичної конференції істориків-архівістів Української РСР 14–18 червня 1961 р. у м. Києві за ініціативою 
Архівного Управління (з 1974 р. – Головне архівне управління) при Раді Міністрів УРСР [10].  

У конференції серед інших учасників значну кількість склали представники ЦДІАЛ України. Вони 
зробили низку наукових доповідей на секційних засіданнях. Архівознавча секція розглядала питання по-
кращення методів комплектування та експертизи цінності документів в архівних установах. Секція спеці-
альних історичних дисциплін стала більш популярною. Про це свідчить кількість охочих виступити зі сво-
їми повідомленнями саме з такої тематики. Співробітники ЦДІАЛ України та інших установ м. Львова, І. 
Крип’якевич, І. Дмитренко, Я. Ісаєвич, П. Захарчишина, Я. Кісь доповідали про свої теоретичні здобутки у 
галузі хронології, археографії, палеографії, джерелознавства тощо. Обговорення результатів історичних 
досліджень спонукало учасників конференції висловити думку про актуальність архівознавчої та спеціа-
льної історичної тематики. Саме вона стала вузловим питанням, що було покладено в основу так званих 
"п’ятирічних планів" розвитку архівної справи в Українській РСР на найближчі 20 років. 

Тому, відгукнувшись на потреби часу, семінаристи обрали основною темою своєї наукової робо-
ти джерелознавство та інші СІД. Як відомо, теоретичні, зокрема термінологічні, питання цих наукових 
дисциплін не залишались осторонь уваги львівських науковців та зайняли одне з чільних місць серед 
найбільш обговорюваних і дискусійних питань. У залах засідань семінарів, конференцій та на шпальтах 
наукових видань часто зустрічалися відображення загальноприйнятого розуміння того, що впорядкована 
термінологія є однією з ознак динамічного розвитку історичної науки, критерієм оцінки її стану.  

Ідеї майбутніх студіювань вперше було озвучено на розширеному засіданні Науково-
методичної Ради ЦДІАЛ України (1961 р.) [11]. Окрім співробітників архіву до нього долучились прові-
дні історики міста. Основними причинами актуалізації розробки спеціальної наукової проблематики 
серед наукових кіл м. Львова зазначають: ускладнення обробки документних масивів архіву, гостра 
необхідність у раціоналізації роботи з архівними документами, пізніше, упровадження електронно-
обчислювальної техніки. Учасники засідання вважали, що поступ історичної науки можливий лише за 
умови одночасної розробки її історії, історіографії, пошуку і залучення до наукового обігу нових термі-
нів, постійного збагачення фактичним матеріалом завдяки СІД. Тому вже тоді у м. Львові була чимала 
кількість науковців і архівістів, що займалися спеціальними історичними розробками. І, безперечно, 
вони потребували негайного об’єднання своїх зусиль [11]. 

Також зауважимо, що у вступній промові на засіданні Ради архіву академік І. Крип’якевич, поряд із 
іншою проблематикою, окрему увагу приділив описанню роботи співробітників історичного архіву над тер-
мінологічними питаннями. Відомо, що упорядкування термінології є тривалим процесом, першим етапом 
якого вважають складання переліку термінологічних понять. Саме тому архів провадив роботу з упорядку-
вання картотеки слів актової мови архівних термінів [11]. Вагомим було його зауваження про те, що архіві-
сти та історики, котрі досліджують історичні документи, відчувають необхідність у термінологічних словни-
ках різного змісту. Серед найбільш затребуваних вважались спеціальний словник актової термінології та 
загальний словник, що повністю охоплював би культурно-побутову термінологію досліджуваного періоду, а 
саме: назви давніх адміністративних установ, діловодство судів, військовий побут, термінологію різних ви-
дів виробництва, метрологію. Активізація студіювання спеціальної історичної термінології відобразилась у 
появі чималої кількості тематичних публікацій, які належать архівістам, котрі займалися вивченням різних 
спеціальних галузей, збираючи матеріали термінологічного характеру. Отже, від моменту створення семі-
нару було визначено основні засади та провідну проблематику його роботи – це, насамперед, історія СІД, 
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історіографічне розроблення кожної з них, з’ясування і узагальнення на науковому рівні цілої низки 
теоретичних питань, пов’язаних зі спеціальної і майже нерозробленою науковою термінологією [11]. 

Так, вже за перші роки функціонування семінару (1961–1962 рр.), готуючи до видання збірки 
архівних документів, співробітники історичного архіву, набувши досвіду в читанні давніх рукописних 
текстів, склали невеликий словник латинських абревіатур завдяки розробленій картотеці слів актової 
мови і актових термінів. Така картотека мала наукове і практичне значення. Вона слугувала своєрід-
ним ключем до розуміння архівних документів. Станом на 1961 р. налічувалось вже декілька сотень 
таких карток. На цьому, як відомо, архівісти не зупинились і постійно продовжували накопичувати свій 
досвід у вивченні етимології давніх термінів – їхнього походження та функціонування [1]. 

Загалом усі їхні наукові здобутки справили неоціненний вплив на дослідницьку історичну думку 
у загальнодержавному плані. "Семінарники" м. Львова підтримували тісні зв’язки із науковою спільно-
тою всього Радянського Союзу. Про це свідчить чимала кількість критичних праць щодо публікацій 
провідних радянських істориків і основоположника документознавства на той час, а саме: К. Мітяєва, 
О. Введенського, В. Стрельського. Крім того, показовою була обізнаність учасників семінару із видан-
нями про зарубіжну термінологію. До прикладу можна назвати критичні праці Я. Ісаєвича, М. Козенца 
"Біографічний бібліографічний словник італійських та іноземних друкарів, які діяли в Італії, від часу 
винайдення друкарства до 1800 р." (1971) та О. Купчинського "Новий польський словник архівної тер-
мінології" (1975) [1]. Одночасно, беручи участь у загальносоюзних республіканських архівознавчих 
конференціях львівські науковці активно пропагували своєрідний спосіб безперервної наукової спів-
праці та демонстрували його дієвість.  

Зазначимо, що Друга республіканська конференція з архівознавства та інших СІД (1965), яку 
організували Архівне управління при Раді Міністрів УРСР та Академія наук УРСР, чітко намітила та 
утвердила наміри львівських істориків й архівістів продовжувати розпочату справу, що на той час вже 
почала наслідуватись іншим архівами республіки. На конференції були представлені до розляду нау-
кової спільноти здобутки в галузі СІД. Не залишились без уваги і проблемні питання спеціальної тер-
мінології СІД. Львів’яни В. Зварич та Я. Кісь у ході дискусії щодо співвідношення понять "спеціальні 
історичні дисципліни" та "допоміжні історичні дисципліни" довели необхідність вживання означуваль-
ного слова "допоміжні", мотивуючи власну позицію коректнішим визначенням їх статусу в системі істо-
ричної науки [1]. Було підтверджено міркування про те, що в історичній науці, як і в будь-якій іншій, 
існувала значна кількість розумінь одного і того самого явища. Це досить ускладнювало процес робо-
ти науковців. Тому визначення доцільності використання будь-якого терміну або введення до науково-
го обігу нового мало бути достатньою мірою теоретично обґрунтованим. Адже упорядкована терміно-
логія передбачає те, що терміни й визначення розглядаються в єдності один з одним. 

Аналізуючи здобутки "семінарників" м. Львова у галузі історичної термінології, можна зробити 
висновок про те, що вони, здебільшого, стосувалися практичної сфери архівної справи і розроблялись 
для спрощення джерелознавчого пошуку, а також поліпшення історичної освіти. Проте учасники семі-
нару не були осторонь загальнодержавних масштабних термінологічних проектів. Зокрема, вони до-
лучились до створення "Краткого словаря архивной лексикологи" (1968 р.), що розроблявся за ініціа-
тивою Московського державного історико-архівного інституту і Всесоюзного науково-дослідницького 
інституту документознавства та архівної справи. Їх доробок полягав у пропозиції розширити словник, 
додавши до нього такі терміни: "авторський рукопис", "архіваріус", "факсиміле". Також було внесено 
до розгляду уточнення дефініцій понять "архівна справа", "бланк документа", "іменний каталог", "імен-
ний покажчик", "консервація документів", "науково-довідковий апарат архіву" тощо [3].  

Поряд зі студіями у джерелознавчій і архівознавчій термінології активні учасники семінарів пра-
цювали над дослідженнями в галузі інших спеціальних історичних дисциплін й активно розробляли їх 
понятійно-категоріальний апарат. Передбачалося, що "семінарники" видаватимуть серію досліджень із 
різних питань СІД, а результати будуть опубліковані у вигляді наукових статей і розвідок на сторінках 
"Науково-інформаційного бюлетня Архівного управління при Раді Міністрів УРСР" (після 1965 р. – "Архі-
ви України") та "Українського історичного журналу". Окрім проведення семінарських занять, було втілено 
в життя намір проводити щорічні конференції при ЦДІАЛ України. Їх завданням стало підведення підсум-
ків наукової роботи за рік та розроблення тематики майбутніх студіювань на наступний. Із доповідей 
провідних істориків і архівістів республіки на конференціях зрозуміло, що перед кожною СІД постає одне 
із найголовніших завдань – впорядкування системи понять і термінів, якими дана наука оперує. Вона 
передбачає перегляд існуючих понять, доцільне вилучення застарілих, що суперечать досягненням нау-
ки, та впорядкування нових. Тому цьому питанню надавалося першочергове значення, адже невирішен-
ня його значно знизило б швидкість і ефективність роботи з документами різних епох.  

Примітним дослідженнями спеціальної історичної термінології членів семінару можна назвати 
топонімічні та нумізматичні. Так, важливим кроком на шляху оновлення термінологічного інструмента-
рію стало видання завдяки незмінному учаснику науково-практичних семінарів при ЦДІАЛ України В. 
Зваричу першого у країнах Центральної та Східної Європи "Нумізматичного словника" (1972 р.) [9]. 
Праця викладача Львівського державного університету ім. І. Франка, де закладено тлумачення назв 
стародавніх монетних знаків, донині залишається академічним посібником для нумізматів. Цей тлума-
чний словник декілька разів доопрацьовувався, доповнювався та перевидавався.  
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Щоб уявити масштаби організованої при ЦДІАЛ України у другій половині ХХ ст. особливої 
форми наукової співпраці варто подати такі статистичні дані: за перші 10 років існування семінарів бу-
ло зроблено 242 доповіді та повідомлення, значна кількість яких стосувалась теорії, і термінології зок-
рема, різних галузей історичної науки. У наступні роки їх кількість помітно збільшувалась [7]. Цей факт 
слугує яскравим свідченням того, що друга половина ХХ ст. стала новим етапом розвитку СІД, що, 
безумовно, вплинуло на становлення документознавчої науки. 

Отже, стрімкий розвиток СІД завдяки учасникам семінарів при ЦДІАЛ України знайшов відо-
браження у спеціальній галузевій термінології, яка в досліджуваний період збагатилась ґрунтовними 
здобутками. Новаторське устремління наукової спільноти архіву якомога швидше дослідити всі не-
опрацьовані раніше джерельні комплекси збагатило СІД, яких сьогодні налічується близько 80, чима-
лою кількістю наукових здобутків, котрі дали можливість чітко виявити суперечності існуючої терміно-
логії, і стали потужними чинниками для складання спеціально-історичних термінологічних словників.  

Вивчаючи вплив історії становлення терміносистем СІД та документознавства, слід сказати, 
що і загальні теоретико-практичні, і окремі аспекти цих галузей наукового знання нерозривно пов’язані 
між собою, адже досліджуваним об’єктом кожної науки є документ, що вивчається різнопланово. Тому 
термінологічні системи СІД і документознавства є взамопов’язаними і взаємопроникними. Тож слід 
констатувати, що історія їх становлення повинна вивчатися як єдине ціле. 

 
Література 

 
1. Бездрабко В. Документознавство в Україні: інституціоналізація та сучасний розвиток [Текст] : [моно-

графія] / В. Бездрабко; Київ. нац. ун-т ім. Т. Шевченка. – К. : [Четверта хвиля], 2009. – С. 139–164. 
2. Бездрабко В. Основні історичні етапи та нові лінії розвитку дипломатики в Україні / В. Бездрабко 

[Електронний ресурс]. – Режим доступу: http://www/nbuv/gov.ua/portal/Soc_Gum//Viz/2009_2/ Bezdrabpko_2/pdf 
3. Бездрабко В. Семінар з архівознавства та допоміжних історичних дисциплін ЦДІА України у Львові : 

науковий феномен / В. Бездрабко // Зап. Львів. наук. б-ки ім. В. Стефаника : зб. наук. пр. – Львів, 2008. – Вип. 1 
(16). – С. 546–579. 

4. Бутич І. К итогам научно-издательской работы государственных архивов УССР за 1951 – 1955 гг. / 
І.Бутич // Науково-інформаційний бюлетень. – 1956. – № 1. – С. 3–10. 

5. Бутич І. Наукова робота архівних установ України (1959–1965 рр.) / І. Бутич // Архіви України. – 1966. 
– №2. – С. 3–19. 

6. Бутич І. Наукова робота державних архівів Української РСР / І. Бутич // Науково-інформаційний бю-
летень. – 1958. – № 1. – С. 6–19. 

7. Врадій Н. Наш досвід організації роботи наукових конференцій і теоретичних семінарів / Н. Врадій // 
Архіви України. – 1972. – № 3. – С. 46–49. 

8. Захарчишин П. Семінар з питань джерелознавства і спеціальних історичних дисциплін / П. Захарчи-
шин // Науково-інформаційний бюлетень. – Київ, 1962. – № 3. – С. 67–69.  

9. Зварич В.В. Нумізматичний словник / В.В. Зварич. – Львів, 1972. – 148 с. 
10. ЦДАВО України, ф. 14, оп. 2, спр. 1542, арк. 1–4. 
11. ЦДІАЛ України, ф. 1, оп. 1, спр. 354, арк. 7–88. 
 

References 
 
1. Bezdrabko V. Dokumentoznavstvo v Ukraini: instytutsionalizatsiia ta suchasnyi rozvytok [Tekst] : 

[monohrafiia] / V. Bezdrabko; Kyiv. nats. un-t im. T. Shevchenka. – K. : [Chetverta khvylia], 2009. – S. 139–164. 
2. Bezdrabko V. Osnovni istorychni etapy ta novi linii rozvytku dyplomatyky v Ukraini / V. Bezdrabko 

[Elektronnyi resurs]. – Rezhym dostupu: http://www/nbuv/gov.ua/portal/Soc_Gum//Viz/2009_2/ Bezdrabpko_2/pdf 
3. Bezdrabko V. Seminar z arkhivoznavstva ta dopomizhnykh istorychnykh dystsyplin TsDIA Ukrainy u Lvovi : 

naukovyi fenomen / V. Bezdrabko // Zap. Lviv. nauk. b-ky im. V. Stefanyka : zb. nauk. pr. – Lviv, 2008. – Vyp. 1 (16). – S. 546–579. 
4. Butich І. K itogam nauchno-izdatel'skoi raboty gosudarstvennykh arkhivov USSR za 1951 – 1955 gg. / 

І.Butich // Naukovo-informatsiinyi biuleten. – 1956. – № 1. – S. 3–10. 
5. Butych I. Naukova robota arkhivnykh ustanov Ukrainy (1959–1965 rr.) / I. Butych // Arkhivy Ukrainy. – 

1966. – №2. – S. 3–19. 
6. Butych I. Naukova robota derzhavnykh arkhiviv Ukrainskoi RSR / I. Butych // Naukovo-informatsiinyi 

biuleten. – 1958. – № 1. – S. 6–19. 
7. Vradii N. Nash dosvid orhanizatsii roboty naukovykh konferentsii i teoretychnykh seminariv / N. Vradii // 

Arkhivy Ukrainy. – 1972. – № 3. – S. 46–49. 
8. Zakharchyshyn P. Seminar z pytan dzhereloznavstva i spetsialnykh istorychnykh dystsyplin / 

P. Zakharchyshyn // Naukovo-informatsiinyi biuleten. – Kyiv, 1962. – № 3. – S. 67–69.  
9. Zvarych V.V. Numizmatychnyi slovnyk / V.V. Zvarych. – Lviv, 1972. – 148 s. 
10. TsDAVO Ukrainy, f. 14, op. 2, spr. 1542, ark. 1–4. 
11. TsDIAL Ukrainy, f. 1, op. 1, spr. 354, ark. 7–88. 
 
 
 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2015  

 187 

Політологія 
 
 
 
 
УДК 321.01 
 

Вільчинська Ірина Юріївна© 
доктор політичних наук, професор,  

професор кафедри теорії та історії держави  
і права Київського національного  
університету культури і мистецтв 

e-mail: poisk.07@ukr.net 
 

АКТУАЛЬНІ ФОРМИ МЕДІЙНИХ ПРОДУКТІВ  
ЯК ВІДОБРАЖЕННЯ СУЧАСНИХ ТЕНДЕНЦІЙ 

В УКРАЇНСЬКОМУ ІНФОРМАЦІЙНО-ПОЛІТИЧНОМУ ПРОСТОРІ 
 
У статті аналізуються основні актуальні форми медійних продуктів, зокрема в українському інформацій-

но-політичному аудіовізуальному просторі, які свідчать про формування сучасних тенденцій у політичній сфері 
нашої країни. Найбільша увага приділяється питанням видовищності, розважальності, театралізації, що знайшло 
своє відображення в таких медіапродуктах, як інфотейнмент та політейнмент. 

Ключові слова: медіапродукт, інфотейнмент, політейнмент, видовищність, розважальність, театралізація. 
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истории государства и права Киевского национального университета культуры и искусств 
Актуальные формы медийных продуктов как отражение современных тенденций в украинском 

информационно-политическом пространстве  
В статье анализируются основные актуальные формы медийных продуктов, в частности в украинском 

информационно-политическом аудиовизуальном пространстве, которые свидетельствуют о формировании со-
временных тенденций в политической сфере нашей страны. Наибольшее внимание уделяется вопросам зре-
лищности, развлекательности, театрализации, что нашло свое отражение в таких медиапродуктах, как инфо-
тейнмент и политейнмент. 
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Current form media products how to display current trends in ukrainian information and political space 
The article analyzes the main current forms of media products, in particular Ukrainian political information and 

audiovisual space, which indicate the formation of the modern trends in the political sphere of the country. The greatest 
attention is paid to entertainment, theatrical, as reflected in media products such as infotainment, politаіnment.  

Keywords: media products, infotainment, politаіnment, entertainment, theatrical. 
 
Останнім часом в аудіовізуальному просторі, зокрема українському, зростає кількість різнома-

нітних інформаційно-політичних продуктів. Основна тенденція – домінування тих, які можна вважати 
новими формами політичних медійних матеріалів. Вони суттєво відрізняються від традиційних і звич-
них засобів й способів подачі інформації та новин, що тривалий час переважали в інформаційно-
новинарному та політичному просторі нашої країни. 

Про важливість інформації і роль ЗМК у суспільному житті написано чимало праць, зокрема: 
західних дослідників (Б. Берельсон, Р. Дебре, Г. Лассуелл, П. Лазарсфельд, Н. Луман, Г.-М. Мак-Люєн, 
Н. Постман, Д. Фіске, А.-Н. Чомскі та ін.), російських (М. Вершин, М. Грачьов, Т. Гринберг, О. Солов-
йов, І. Панарін,), українських (Г. Почепцов, С. Барматова, Ю. Ганжуров, С. Чукут, І. Слісаренко, Є. Ти-
хомирова та ін.).  

Загалом у ґрунтовних працях провідних українських і зарубіжних дослідників медіапростору 
розглядаються різні аспекти функціонування засобів масової інформації та їх комунікативних взаємо-
зв’язків із владою, громадянським суспільством, а також у контексті можливостей PR-технологій, мані-
пулювання свідомістю, інформаційного протистояння тощо.  

Зважаючи на значний обшир наукового і навчального матеріалу, зупинятися на обґрунтуванні 
важливості дослідження нових форм інформаційно-політичних продуктів у цьому контексті, на нашу 
думку, не так важливо. Більш актуальним уявляється звернення до їх безпосереднього аналізу, що й 
визначає мету нашої розвідки – дослідити найбільш актуальні на сьогодні форми медійних політичних 
продуктів, зокрема в українському інформаційно-новинарному просторі, з акцентуванням уваги на су-
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часних загальнокультурних та медійних тенденціях, які дедалі більше проникають у політичну сферу 
суспільного життя. 

У 80-х роках ХХ ст. до суспільно-політичного обігу американським соціологом, спеціалістом з 
теорії комунікацій, медіаекологом Н. Постманом було введене поняття "інфотейнмент" (від англ. 
information – інформація + entertainment – розвага), обґрунтоване у найбільш відомій книзі дослідника 
"Ми розважаємося до смерті", яка вийшла друком у 1985 р.  

Як прихильник екологічності медіа Н. Постман у ній найбільшу увагу приділив суспільним нас-
лідкам новітніх технологій, зокрема телебаченню. Своє бачення він чітко сформулював на конферен-
ції "Нові технології і людина: віра в новому тисячолітті" (27 березня 1998 р., Денвер, Колорадо): "…у 
будь-якій великій технології завжди присутня епістемологічна, політична чи соціальна установка. Де-
коли ці установки йдуть нам на користь, деколи на шкоду" [5].  

Основну відмінність між технологіями минулого (книгодрукування, телеграф) і сучасними (те-
лебачення, комп’ютер) дослідник вбачає у домінуванні видовищно-розважальної складової, тобто 
розваг, які поступово перетворюються в своєрідну ідеологію і кінцеву мету будь-якої сфери суспільної 
взаємодії. Так людство з культури, що мислила, дедалі більше, на думку Н. Постмена, занурюється в 
"культуру, що відчуває і дивиться".  

Основною тенденцією у подачі будь-якої інформації в такій культурі стає видовищність, яка, у 
свою чергу, вимагає від авторів медіа продукту не стільки достовірності й досконалості володіння ма-
теріалом, скільки емоційності.  

З іншого боку, розважальний формат висуває й мінімальні вимоги до реципієнтів, знання, мис-
леннєві й аналітичні можливості та переваги яких щодо вибору спрямування і тематики програм не на 
стільки важливі, позаяк будь-яку тему можна подати у легкій і доступній формі, зокрема за допомогою 
красивої, цікавої і головне – зрозумілої картинки. Щось, як нам уявляється, на зразок популярних, осо-
бливо у ХХ столітті, коміксів, тільки в дещо сучасній формі.  

Відповідно, осторонь від таких тенденцій не могла залишитися і політична сфера, в якій по-
стійна боротьба за владні преференції вимагає своєчасного і чіткого реагування на всі суспільні запи-
ти, а також врахування можливостей новітніх інформаційних технологій, результатів провідних міжди-
сциплінарних досліджень у царині соціології, психології, культурології тощо, які надають широкий 
арсенал ще не до кінця усвідомлених і визначених засобів і способів, які відкривають широкі перспек-
тиви у маніпулюванні суспільною свідомістю. Так, у політиці основні характеристики інфотейнмента 
трансформувалися у політейнмент (поєднання політики і розваг). Однак спочатку зупинимося на хара-
ктеристиці інфотейнмента більш ґрунтовно. 

Інфотейнментом позначають такий спосіб подачі інформації, а також різновид медійних мате-
ріалів, у яких поряд із новинами пропонуються розважальні сюжети. Також інфотейнментом назива-
ють інформаційно-розважальні передачі, які часто мають мінімальну новинарну та інформаційну цін-
ність, позаяк основне їх завдання – за рахунок емоційної подачі матеріалу привернути і втримати 
увагу глядачів. Водночас більшість з них розраховує не стільки на важливість інформації, яку потрібно 
сприйняти і проаналізувати (в ідеалі), скільки, як ми вже наголошували вище, на розвагу.  

Принагідно зазначимо, що "прихильність" до інфотейнменту притаманна нині всім засобам ма-
сової комунікації – радіо, друкованим та інтернет-ЗМІ, телебаченню та іншим формам, які стають до-
ступними завдяки новітнім комп’ютерним та інтернет-технологіям. Зокрема, до семантичних аналогів 
інфотейнменту відносять: soft news – "легкі" новини, happy news – "щасливі" новини, едютейнмент – 
освіта через розваги, політейнмент – поєднання політики та розваг, бульваризація – гламурні репор-
тажі, таблоїдизація – подача новин у розважальній формі в друкованих ЗМІ, trash TV – "макулатура" (у 
негативному контексті) і под. [1]. 

Найбільш яскраво всі свої можливості, звичайно, інфотейнмент має змогу продемонструвати 
через телевізійні медіапродукти. Що стосується власне телевізійного інфотейнменту, то для нього ха-
рактерні такі особливості, як: персоніфікованість, "реконструкції" (відновлення подій), театральна дра-
матургія, нестандартні ракурси зйомок, асоціативність, насиченість і багатоплановість запропоновано-
го відеоряду, використання документальних і архівних матеріалів, зйомок прихованою камерою, 
репераунду, інтерв’ю і под. 

Справедливо відмітити, що до елементів інфотейнменту вдаються і в традиційних новинах 
(особливо в головних новинарно-інформаційних програмах) майже всі українські телеканали. Як при-
клади інфотейнменту в українському новинарному телепросторі можна назвати: інформаційно-
розважальні шоу "Сніданок з 1+1", "Сіті-ранок", "Ранок з Інтером" і под., інформаційні програми з еле-
ментами журналістських розслідувань "Дістало!" (ICTV), "Гроші", "Українські сенсації", "Секретні мате-
ріали" (1+1), "Абзац!" (Новий канал); військово-патріотичний проект "Хоробрі серця" (1+1) і под. [1]. 

До гібридної форми медіапродукту, яка виникла на основі інфотейнменту та поєднує функції 
політичного просвітництва, елементи гри, видовищності, розважальності та театралізації, відносять, як 
ми вже наголошували вище, політейнмент (від англ. policy – політика + entertainment – розвага). Як 
інформаційна технологія він вперше був використаний в електоральній практиці США. 

Зрозуміло, що політейнмент також спрямований на створення такої форми медіапродукту, яка 
передбачає полегшення формату та стилю подання інформаційно-політичного матеріалу, що знову ж 
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таки визначає його образність, доступність, зрозумілість для пересічного глядача, якомога більшу на-
ближеність до специфіки реального життя  

Як ми вже зазначали вище, політейнмент включає основні характеристики інфотейнменту, а 
також використовує різноманітні можливості інтерактивних технологій (різного роду опитування та 
трансляції коментарів глядачів за допомогою інтернету в прямому ефірі), передбачає включення кон-
цертних і постановочних номерів. Серед найбільш характерних засобів подачі матеріалу в таких про-
грамах – полемічність, деідеологізація, персоніфікованість, гумор тощо.  

Основні вимоги, які висуваються до політейнменту, передбачають харизматичність ведучого і 
учасників, емоційний зміст інформації та форм її подання, інтертекстуальність і под. [2]. 

Прикладом використання політейнменту на українському телебаченні можна вважати: громад-
сько-політичні та аналітичні ток-шоу "Чорне дзеркало" (Інтер), "Право на владу" (1+1), "Шустер LIVE" 
(Перший Національний канал України), "Свобода слова" (ICTV), "Клуб-реформ", "Час. Підсумки дня" (5 
канал) і под., інформаційно-аналітичні програми "Подробиці тижня", "ТСН. Тиждень", "Факти тижня" і 
под.; реаліті-шоу "Депутат під прикриттям" (ICTV), "Без мандата" (1+1), а також передвиборні телеві-
зійні дебати, репортажі про відвідування політиками різноманітних культурних заходів, розважальних 
закладів і под. [2]. 

Як зрозуміло з проведеного аналізу, завдяки новітнім інформаційним технологіям та прагнен-
ню задовольнити сучасний попит споживачів її медіапродуктів українська політика дедалі більше на-
буває театралізованих форм, задум та ідея яких інколи виписані не гірше, ніж ті, які виходять із-під 
пера відомих класиків-драматургів. Останнє також можна вважати характерною тенденцією, тісно 
пов’язаною з прагненням надати такий політичний та інформаційний продукт, який враховував би ви-
моги видовищності й розважальності.  

Власне, театралізація політики – це перенесення театральних форм і прийомів на політичні 
"підмурки" з метою ефективного впливу на аудиторію в умовах масштабного розвитку мас-медіа (осо-
бливо телебачення), коли політична реальність і події оцінюються крізь призму розважальності й ви-
довищності. Вона має важливе значення для практики політичного інсценування, політичних перфо-
мансів, політичних шоу, політейнмента та под. [3]. 

Саме тенденція до театралізації політики змушує політтехнологів використовувати театральну 
термінологію і прийоми, підходити до організації, наприклад, передвиборної кампанії як до ретельно 
спланованої комунікативної події. Це, у свою чергу, передбачає створення справжнього сценарію, ре-
жисерської роботи, залучення акторів, декораторів тощо. Не остання роль в такій постановці відво-
диться і глядачам, які в ідеалі мають бути не просто статистами чи масовкою, а й активними учасни-
ками постановки.  

У свою чергу, політиків для привернення уваги "вчать" використовувати у спілкуванні з аудито-
рією акторські прийоми, жести. Не останнє місце відводиться удосконаленню акторської майстерності, 
вмінню "втримувати" глядацьку увагу, постійно підживлювати інтерес до власної персони, правильно 
поводитися перед телекамерами і под. 

Основні технологічні прийоми, які використовують у своїй практиці "прихильники" театралізації: 
ретельна режисура біографії та зовнішності політика, стилю й особливостей його комунікації, акценту-
вання на кращих якостях, залучення спін-докторів, використання електронної техніки, яка "виправляє" 
дикцію, мовні похибки та под. [3]. 

Водночас надмірна драматичність, переважання постановочних засобів та ефектів, театралі-
зація часто призводять до продукування інформації, яка почасти далека він реальних подій, до ство-
рення "псевдоновин", перекручування і викривлення фактів чи просто тяжіє до висунення на передній 
план неактуальних і другорядних соціально-економічних і політичних питань. 

Політичне дійство при цьому часто втрачає розумність і легітимність, а місце компетентних по-
літиків часто займають добре "розкручені" та імпозантні особистості. Інколи захоплення театральними 
прийомами у політиці може набувати вкрай негативного забарвлення, коли театральні методи і при-
йоми використовуються для нагнітання напруги та страху в суспільстві. Яскравим прикладом чого мо-
жуть слугувати терористичні акти, акції непокори та под., які часто в своїй основі втримують не стільки 
реальну загрозу, скільки акцентування на емоційній складовій [3].  

Відтак, варто наголосити, що надмірне використання нових форм медійних матеріалів і проду-
ктів почасти перетворює політичні новини й інформаційно-аналітичні програми на "розвагу, в якій кар-
тинка переважає над словами й думками" (Н. Ламмерт), на своєрідні драматичні, почасти "мильні" се-
ріали, в яких домінує поверхове подання відомостей, витіснення та відволікання уваги від дійсно 
важливої суспільної інформації, зміщення акцентів, інсценування політики, відсутність глибини й пере-
конливості аргументації тощо [2; 4].  

Тому, зрозуміло, що поряд з позитивними наслідками надмірне захоплення новими формами 
медійних матеріалів втримує в собі і негативні. Основна їх загроза – відхід від реальності, зокрема у 
сфері політичного життя, ритуалізація поведінки, надмірна розкутість, навіть розв’язність, спрощена 
мова, театралізована агресія їх ведучих, учасників і навіть глядачів, що часто навіть заохочується. Та-
кож серед недоліків можна виокремити надмірне захоплення подробицями і критикою приватного жит-
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тя, апелювання до особистісних якостей політиків, а не їх громадянської позиції, ідеологічних префе-
ренцій, поглядів і под. [2].  

Варто зазначити, що видовищність і розважальність поступово проникають в усі форми транс-
ляції політичної інформації, зокрема в рекламу. Так, досвід виборчих кампаній в Україні, особливо 
останніх, чітко проартикулював налаштованість суспільства (у даному випадку ми маємо на увазі на-
самперед кандидатів та політичні сили, а також політтехнологів, які, можливо, більше, ніж будь-хто 
реагує на запити і посили, які йдуть від громадськості) на краще сприйняття такої політичної реклами, 
яка здатна не тільки виражати головні ідеї політичної кампанії, формувати позитивне ставлення до 
політичної сили, кандидата чи його програми, спонукати до певних дій, зокрема до електоральних 
преференцій, а й за рахунок емоційності приваблювати й утримувати увагу аудиторії.  

Як зрозуміло з проведеного аналізу, провідною тенденцією сучасного українського політичного 
життя є прагнення до видовищності, театралізації, розважальності, що закономірно знаходить своє 
відображення у нових формах гібридних медіа-продуктів (найбільш поширеними серед яких є інфо-
тейнмент і політейнмент), які сьогодні переважають серед новинарно-інформаційних продуктів на 
українському телебаченні. 

І насамкінець справедливо зазначити, що формування таких нових форм мас-медіа в україн-
ському інформаційному аудіовізуальному просторі поряд з негативними має і низку позитивних пере-
ваг. Оскільки прагнення політиків до інформаційного обміну і взаємодії з громадянським суспільством 
за допомогою нових вербальних і невербальних медійно-технологічних засобів організації політичної 
комунікації свідчить про переорієнтацію українського політичного простору у бік інтерактивності. 
Останнє можна вважати перспективним напрямом подальших наукових досліджень у царині сучасного 
українського медіапростору.  
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які сприяють інтеграції національних громадянських суспільств. Визначаються перешкоди, які стоять на заваді 
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Одним із сучасних трендів є реалізація проекту розбудови громадянського суспільства глобаль-

ного масштабу. Наскільки реалістичним є розбудова цього проекту – дискусійне питання. Підставами 
для обговорення можливості ефективної розбудови глобального громадянського суспільства є стійкі 
традиції національних громадянських суспільств у багатьох країнах світу, розширення глобалізованих 
соціальних мереж, пришвидшення інформаційних обмінів. Ці процеси вийшли за національні межі, 
намагаються закріпитися у загальнопланетарному форматі.  

Проблематика глобального громадянського суспільства перебуває у площині наукових інтересів 
низки зарубіжних (Дж. Арквілл, Х. Булл, Дж. Кін та ін.) і вітчизняних дослідників (Т. Бєльська, М. Буник, 
Р. Войтович, М. Здоровега, А. Карась, О. Кіндратець, А. Колодій, І. Нерубащенко, Я. Пасько, В. Співак, 
В. Степаненко, К. Трима, М. Шепелєв та ін.). Ними зроблено кроки до концептуалізації глобального грома-
дянського суспільства, що лише починає викристалізовуватися як об’єкт дослідження. Цей політичний ін-
ститут, на нашу думку, є надзвичайно суперечливим щодо можливості повноцінної реалізації, тому нашим 
дослідницьким завданням є пошук "за" та "проти" реалізації такого загальнопланетарного проекту. Ми 
спробуємо визначити, наскільки реалістичною у цілому є перспектива ефективного втілення глобального 
громадянського суспільства у суперечливих реаліях розмаїття культур, плетива міжнаціональних інтересів, 
великої кількості невизначеностей у всіх сферах життєдіяльності та інших чинників.  

Ідея глобального громадянського суспільства започаткована І. Кантом, який допускав виник-
нення права світового громадянства, що сполучає громадян і держави у співдружність держав ("уні-
версальне громадянське суспільство"). Сучасний дослідник Дж. Сміт використовує на окреслення 
предмета нашого дослідження поняття "світове громадянське суспільство" [4]. Вітчизняний політолог 
М. Буник виводить концепт "міжнародне громадянське суспільство"; він підкреслює, що використання 
поняття "громадянське суспільство" не обмежується моделюванням внутрішньої політики та трансформа-
ційних процесів окремих країн, адже воно "вийшло за межі національних держав", ставши міжнародним 
або світовим громадянським суспільством [2, 212]. Паралельно циркулюють поняття "мегасуспільство", 
"всепланетне людство", "світове суспільство" і под. Цим ми констатуємо відсутність наукового консенсусу – 
починаючи від термінологічного маркування найменування співпраці громадськості поза національними 
суспільствами, політиками й економіками. 

Сьогодні глобальне громадянське суспільство як політичний інститут не достатньо концептуа-
лізоване. Причиною цього може бути багатовимірність глобалізаційних процесів, їхні суперечності на 
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національному й транснаціональному рівнях. Неузгодженою бачиться дослідникам і роль глобального 
громадянського суспільства: чи воно виступає у ролі обмежувача повноважень держав, чи робить по-
літичні інститути більш відповідальними?  

За характеристикою М. Шепелєва, "глобальне громадянське суспільство стало транскордонною 
мережею груп, клубів, людей, національних і міжнародних організацій" [6, 35]. Видається, що інститути 
глобального громадянського суспільства мали б об’єднувати в планетарному масштабі соціально актив-
них громадян, здатних накопичувати позитивні інституційні ініціативи та пропозиції рішень, а також конк-
ретні умови для реалізації відповідних проектів. Ці інститути значимі задля забезпечення соціальної під-
тримки розробки та реалізації середньо- і довгострокових стратегій, що охоплюють великий спектр 
соціальних інтересів. Метою інститутів глобального громадянського суспільства, на нашу думку, є утво-
рення широкої соціальної коаліції для громадського контролю за ефективним використанням ресурсів.  

Визначимо основні переваги глобального громадянського суспільства, які можуть сприяти його 
еволюції, та ті чинники, які позитивно впливають на цей процес: 

― в останні десятиліття стрімко поширилися різноманітні глобальні кризи, які зумовлюють по-
яву загальних інтересів і можуть продукувати усвідомлення єдиної ідентичності в усіх землян; 

― побудова глобального співтовариства, що діятиме на засадах наднаціонального політичного 
простору, потенційно сприятиме якщо не вирішенню глобальних проблем, то пом’якшуватиме їх наслідки; 

― характер глобальних проблем призводить до появи суспільних акторів, що вимагають між-
народного колективного управління цими проблемами не лише силами національних урядів та урядо-
вих міжнародних організацій. Деякі глобально важливі рішення (наприклад, захист біосфери, нерозпо-
всюдження і невикористання ядерної зброї) вимагають асоційованої дії на глобальному рівні; 

― конструювання та дієве функціонування глобального громадянського суспільства уможлив-
люється зацікавленістю людей у забезпеченні особистісної та планетарної безпеки; 

― глобальний формат громадянського суспільства можна розглядати й як невід’ємну частину 
глобалізаційних перетворень, які вже не зупинити. Глобальне громадянське суспільство окремі дослі-
дники трактують як реакцію на глобалізацію; 

― наявність глобального громадянського суспільства може зумовити стирання національних 
кордонів за рахунок появи т. зв. "світового громадянства" із рівними для усіх правами та свободами. 
Це доволі фантастична мрія, яка пропонувалася ще греками доби еллінізму, і людство за понад два 
тисячоліття не наблизилося до такого формату у загальнопланетарному масштабі. Зрозуміло, що у 
глобальному світовому просторі задля можливості циркуляції без фактичних кордонів зацікавлені гро-
мадяни тих держав, які сьогодні мають утруднене візовими перепонами пересування;  

― інформаційне суспільство швидко еволюціонує, виникають нові, незатратні способи транс-
кордонного спілкування, зросла роль Інтернету у повсякденному житті громади. Віртуальна комуніка-
бельність (комунікативна діяльність) перетворилася у потребу. Кожен учасник мережі має можливість 
спілкуватися з великою кількістю людей, впливати на них, мобілізовувати їх. Віртуальна комунікація 
нівелює проблему нерівноправності, що існує в масовій комунікації між елітою та масою, адже у вірту-
альній комунікації всі рівноправні); 

― розвиток згаданих вище горизонтальних зв’язків у глобальній комунікації сприяє формуван-
ню чіткої соціально-політичної позиції, впливає на можливість швидко зорганізуватись і мобілізуватись 
– перейти до активних дій на захист власних чи колективних інтересів; 

― завдяки глобальній громадянській співпраці недержавних суб’єктів уможливлюється ство-
рення єдиної бази пропозицій і критики щодо тих чи інших ситуацій, рекомендацій щодо прийняття рі-
шень та можливих шляхів їх реалізації; 

― зникають "інші" як характеристика глобальної соціальної системи майбутнього (підхід вітчи-
зняного соціолога Т. Цимбала) [5]; 

Водночас чимало науковців і громадських активістів дотримуються думки, що побудувати гло-
бальне громадянське суспільство неможливо. Створення такого типу соціального утворення дуже час-
то відносять до утопічних теорій, наводиться низка аргументів для підтвердження такої песимістичної 
гіпотези. Спробуємо виділити основні застереження щодо реалістичності розбудови глобального гро-
мадянського суспільства та окреслимо основні перешкоди його розвитку: 

― для сучасної людини характерна відсутність глобального способу мислення, вона вузько 
сконцентрована на локальних проблемах; 

― у глобальному громадянському вимірі нівелюється невелике, локальне утворення, прерога-
тива надається великому організму. Як наслідок – знецінюється самобутність й індивідуальність пев-
ної території (територій); 

― відбувається нав’язування чужорідних, невластивих принципів врядування, диктування пра-
вил гри, насаджування чужорідних моделей політичної (і не тільки) культури. Цінності кожної спільноти 
відрізняються та залежать від багатьох чинників; сформувати єдиноприйнятні цінності для єдиного 
земного суспільства є не видається можливим, бо в кожної нації є власні пріоритети та переконання; 
діалог культур є ускладненим, крос-культурна взаємодія не має загальної підтримки; 

― традиції громадянського активізму розвинуті у країнах Північної Америки, Західної Європи. 
Натомість, у великих, зазвичай густонаселених регіонах (Африка, деякі регіони Азії та ін.), громадян-
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ське суспільство не розвивається. Не всі країні є відкритими та хочуть сприяти розвитку громадянсько-
го суспільства навіть у національному масштабі. Планета не є готова до розвитку глобального грома-
дянського суспільства через надто відмінні у різних країнах традиції демократичної громадянської 
участі. Маємо нерівномірність активності учасників громадянського суспільства. Наприклад, лише на 
африканському континенті проживає близько 50 націй і народностей, 3 тис. племен [4, 140-141]; умови 
для укорінення громадянський традицій є несприятливими: державні кордони досі подекуди умовні; 
розвиваються переважно авторитарні режими; низький рівень економічного життя, сильні міжетнічні 
суперечності, низький рівень освіти та под.; 

― недостатня компетентність громадськості, яка входить до структур міжнародних центрів 
прийняття рішень; як наслідок – некваліфіковані рішення, виникнення додаткових проблемних ситуа-
цій, неефективний розподіл людських і матеріальних ресурсів; 

― існування різних культурних полюсів, подекуди категоричне небажання приймати іншу, 
культурно-відмінну, сторону (міжнародний тероризм, релігійний екстремізм та ін. прояви); 

― неосвідченість великої частини землян, розрив у доходах, нерівність доступу до соціальних, 
економічних, освітніх послуг, інші соціальні проблеми закономірно породжують відмінні інтереси наро-
дів планети; 

― у багатьох країнах зростає вплив націоналістичних рухів, які намагаються боротися проти за-
силля "чужого" контенту у національне середовище. Культурне відродження багатьох націй сприяє конце-
нтрації уваги на власній спадщині, підтримці національних традицій. Це входить у певний конфлікт із нама-
ганням деякої уніфікації землян задля реалізації завдань глобального громадянського суспільства; 

― входження представників глобального громадянського суспільства в міжнародні організації 
може мати негативні наслідки для демократії, адже коли цивільні громадяни стають управлінцями, 
вони втрачають раніше отриманий "позитивний потенціал інакомислення" [1, 13]; 

― вище ми зазначали, що формування глобального громадянського суспільства уможливило-
ся завдяки сучасним інформаційним технологіям, які стирають кордони. Але за невпинного зростання 
можливостей передачі, обміну інформацію, дедалі гостріше постає проблема цифрової нерівності – 
різниці в доступі громадян до соціальних, економічних, освітніх, культурних та інших послуг за допомо-
гою інформаційно-комунікаційних технологій; 

― за величезної прірви у соціальних показниках країн світу, культурною відмінністю між наро-
дами, спостерігаємо байдужість одних країн (країн розвинутої економіки) до проблем інших (особливо 
країн, що розвиваються);  

― реалізація проектів глобального громадянського суспільства передбачає реформістський 
розвиток країн, але не всі країни готові до реформ. Багато з них в умовах свого рівня розвитку не зна-
йомі з механізмами реформ; національні системи не готові підлаштовуватися під глобальні вимоги; 

― для того, щоб об’єднатися в одне глобальне громадянське суспільство, людям потрібно 
отримувати об’єктивну інформацію про стан справ, що не є можливим в умовах ведення в сучасному 
світі агресивних інформаційних воєн. 

У контексті окреслених характеристик процесу можливої еволюції глобального громадянського 
суспільства згадаємо підхід німецького дослідника А. Кляйна, який виділяє три моделі міжнародної 
політики (реальна, інтернаціональна та космополітична) [7]. Якщо реальна модель опирається на не-
обмежений суверенітет національних держав, НГО виконують дорадчу функцію, інтернаціональна – 
вже визнає великий вплив міжнародних організацій і НГО, то космополітична модель відводить 
суб’єктам глобального громадянського суспільства, зокрема НГО, роль акторів міжнародного грома-
дянського суспільства, які оспорюють політичну домінантність національних держав. 

Більшість дослідників схиляються до реальної моделі, скептично оцінюючи можливість впливу 
НГО. 1) піддається сумніву самостійність НГО як соціальних чи політичних акторів; 2) НГО є дуже 
строкатими за характером, що ускладнює взаємодію (емансиповані, консервативні, прогресивні, авто-
ритарні, неоліберальнимі та ін.). Тому слушною є думка, що маємо радше гетерогенний набір окремих 
акторів і "інтернаціоналізоване, але не інтернаціональне громадянське суспільство" [8, 59].  

Отже, на нашу думку: 
1) глобальне громадянське суспільство могло б стати новою моделлю розвитку, яка дозво-

лила б кардинально збільшити інвестування в людський потенціал і убезпечнення соціального сере-
довища за скорочення участі в цьому держави та залученні нових акторів; воно є бажаною формою 
всесвітньої асоціації людей, народів, транснаціональних спільнот; 

2) з огляду на невизначені перспективи інституціоналізації владних (централізованих) струк-
тур на глобальному рівні, можна прогнозувати, що на ньому оперуватимуть "м’які" форми регулювання 
– міжнародний клас експертів та інші форми організації громадянського суспільства. Але суб’єкти гло-
бального громадянського суспільства, зокрема міжнародні НГО, залишаються маргінальними актора-
ми, у кращому випадку з непрямим впливом на окремі аспекти (між)державного прийняття рішень. По-
літична сфера є здебільшого закритою для недержавних організацій; 

3) безумовно, під впливом глобалізації громадянське суспільство розширюється, утворюють-
ся транснаціональні співтовариства, транснаціональні неурядові організації, глобальні рухи, міжнаро-
дні наукові та професійні асоціації тощо. Тобто формується унікальний суспільний простір, удоскона-
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люються основні загальні права, робиться спроба запобігти глобальним загрозам без участі держав. 
Але реалістична оцінка цього процесу свідчить про ще доволі нечітку перспективу генези феномена 
глобального громадянського суспільства, яка обтяжена численними гальмівними механізмами. 
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МЕДІАБЕЗПЕКА ОСОБИСТОСТІ 

ЯК СОЦІАЛЬНО-ОСВІТНЯ ПРОБЛЕМА 
 
Стаття присвячена проблемі психологічної безпеки особистості у полі впливу сучасних медіа. Наголошу-

ється, що засоби масової комунікації нині формують різновид "вторинної" реальності – так звану медіа-
реальність, а створена ними медіа-картина світу стає продуктом соціального маніпулювання психологією масової 
аудиторії. Запропоноване авторське визначення медіабезпеки особистості. Акцентовано, що на нинішньому етапі 
"впливовості" медіа педагогічна практика повинна враховувати конкретні умови і протиріччя соціального середо-
вища, соціальних відносин, місця, ролі діяльності людини у конкретному соціально-історичному середовищі, тоб-
то бути соціально орієнтованою. Запропоновано введення соціокомунікативної складової у зміст вищої освіти, 
зокрема наскрізного курсу "Медіабезпека особистості". 

Ключові слова: медіа, медіа-реальність, безпека, освіта, особистість.  
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Медиабезопасность личности как социально-образовательная проблема 
Статья посвящена проблеме психологической безопасности личности в поле влияния современных ме-

диа. Отмечается, что средства массовой коммуникации формируют вид "вторичной" реальности – так называе-
мую медиа-реальность, а созданная ими медиа-картина мира представляет собой продукт социального манипу-
лирования психологией массовой аудитории. Предложено авторское определение медиабезопасности личности. 
Акцентировано, что на нынешнем этапе "влиятельности" медиа педагогическая практика должна формироваться 
с учетом конкретных условий и противоречий социальной среды, социальных отношений, места, роли деятель-
ности человека в конкретной социально-исторической среде, то есть быть социально ориентированной. Предло-
жено ввести социокоммуникативную составляющую в содержание высшего образования, в частности сквозной 
курс "Медиабезопасность личности". 

Ключевые слова: медиа, безопасность, личность, медиа-реальность, образование.  
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Media safety of the person as a social and educational problems 
The article deals with the psychological safety of the person in the field of influence of modern media. It is noted 

that the mass media as a social institution, now form a kind of "secondary" reality – the so-called "media reality", and 
they have created a media picture of the world is a product of social psychology to manipulate a mass audience. The 
article prompted the author's definition "media security personality". The attention that at this stage "influential" media 
pedagogical practice should be formed taking into account the specific conditions and contradictions of the social 
environment, the structure of social relations, the place and role of man, his activities in a specific socio-historical 
environment, that is, to be socially oriented. Prompted to enter sociocommunicative component in the content of higher 
education, particularly through the course "Media security personality". 

Key words: media, security, identity, media reality, education. 
 
У сучасному світі індивідуальна, групова і масова свідомість людей дедалі більше піддається 

агресивним інформаційним впливам, що у низці випадків наносить шкоду психічному і моральному 
здоров’ю громадян, руйнує моральні норми життя суспільства, призводить до дестабілізації соціально-
політичного стану. 

Сучасні медіа – і новітні, і традиційні – перетворилися на домінуючу складову суспільно-
культурного та політичного життя. Внаслідок багатьох чинників їх функції трансформуються, повідом-
лення часто відображають неадекватну і нереалістичну картину сучасного світу, що може становити 
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потенційну загрозу руйнування моральних і етичних норм, культурних та художніх цінностей. Застосо-
вуючи маніпулятивні технології, засоби масової комунікації змінюють поведінку людей, нав’язують 
стереотипи та соціальні міфи. Щодо виховання молодої людини можна застосувати відому у соціології 
та критичній педагогіці ідеологію "прихованого навчального плану" або "латентної програми" (hidden 
curriculum), зокрема у тій частині, що стосується латентної трансмісії культурних цінностей, норм, дис-
позицій, установок, цілеспрямованого формування певного типу особистості. 

Певні заходи, які здійснюються державою, суспільством, педагогічною спільнотою із забезпе-
чення безпеки особистості у полі дії сучасних медіа, не мають системного характеру, потребують вдо-
сконалення, однак не у напрямі реалізації різного роду заборон, а насамперед розвитку критичного 
мислення особистості. Нагальною потребою є теоретичне обґрунтування відповідних навчальних кур-
сів, розробка відповідного методичного забезпечення та впровадження його у навчальний процес – 
від початкової школи до магістерської підготовки. 

Актуальність досліджень у цьому проблемному полі зумовлена низкою суперечностей як у со-
ціальному, так і педагогічному контексті. Зокрема, це суперечності між зростанням значення проблем 
психологічної безпеки особистості у полі впливу сучасних медіа, необхідністю адекватного сприйняття 
інформації особистістю, критичного її оцінювання і недостатнім рівнем осмислення цих проблем, роз-
робки адекватних інструментів і засобів формування відповідних компетенцій у системі освіти – від 
початкової до вищої. 

Проблема медіа безпеки особистості має широкий контекст і пов’язана з предметом дослі-
джень багатьох наук – від соціокомунікативних до психолого-педагогічних. У системному взаємозв’язку 
таких понять, як "медіа", "особистість", "безпека", проблема медіабезпеки особистості має вивчатись 
як комплексна, міждисциплінарна проблема. 

У контексті соціокомунікативних досліджень проблематика медіабезпеки особистості може роз-
глядатись у проблемному полі питань ґенези та розвитку соціального маніпулювання і пізнання його 
природи. 

Багато з досліджень відбувається у предметному полі, яке окреслюється так [20]: "…в умовах 
становлення сучасного інформаційного суспільства соціальне маніпулювання інформацією неминуче і 
тотальне, оскільки його наявність зумовлена такими чинниками: антропологічними детермінантами 
людської природи, конкретно-історичними умовами (переломні етапи історії), соціальними, політични-
ми, економічними, класовими відносинами, закріплене у різних видах культури інформаційного суспі-
льства (масовій, інформаційно-мережевій, екранній та ін.)". Дослідженню цих чинників присвячені пра-
ці багатьох вітчизняних і зарубіжних авторів, які можуть становити теоретико-методологічну основу 
дослідження проблеми медіабезпеки особистості. 

Педагогічна наука у дослідженнях медіабезпеки особистості має методологічний інструмента-
рій нового освітнього напряму – медіаосвіти, сформульованого ЮНЕСКО у другій половині минулого 
століття. Представники педагогічної науки, визнаючи відсутність єдиної теоретичної концепції медіао-
світи, здійснюють науковий пошук у царині теоретико-методологічного обґрунтування цього нового і 
надзвичайно актуального напряму. Поміж вітчизняних дослідників слід згадати роботи Г.Онкович [13], 
яка на конкретних прикладах ілюструє сучасний стан та перспективи медіа дидактики вищої школи в 
Україні. У праці М.Слюсаревського [18] наголошується на медіаорієнтаційній функції освіти як відповіді 
на виклики інформаційної доби. Значний доробок становлять праці науковців, які розглядають широ-
кий спектр аспектів розвитку медіаосвіти – від формування медіаосвітніх умінь у процесі шкільної хімі-
чної освіти та у підготовці вчителів фізики, розглядаються проблеми духовного здоров’я особистості в 
освітньому просторі медіа-культури, наголошується необхідність медіа-освіти батьків, розглядаються 
стан та перспективи розвитку освіти у сучасному медіапросторі в умовах екранної культури,медіа-
освіта як система забезпечення здоров’я особистості у медійно-інформаційному просторі, наголошують 
на медіаорієнтаційній функції освіти у відповідь на виклики інформаційної доби [3,5,7,10,17,19 та ін.].  

У межах філософської науки дослідники виявляють специфіку освітнього виміру медіа-
простору як простору соціалізації та буття особистості в інформаційному суспільстві [6]. 

Що стосується власне проблем безпеки особистості у медіа-просторі, слід зазначити, що їх те-
оретичне дослідження у вітчизняному науковому дискурсі розпочалось з поняття "інформаційна без-
пека". Було вироблено певною мірою узгоджені підходи до його розуміння, зокрема розмежовано по-
няття "інформаційна безпека" та "безпека інформації", диверсифіковано застосування терміну у 
гуманітарному та техніко-технологічному контекстах. Однак, слід відмітити, що науковий пошук, в ос-
новному, спрямований на виявлення загроз інформаційній безпеці держави, суспільства або ж спів-
відноситься з безпекою використання засобів Інтернет.  

Нині можемо бачити, що проблема безпеки особистості у інформаційному просторі локалізу-
ється у полі діяльності медіа і на часі вже дослідження мадіабезпеки особистості як основної складо-
вої інформаційно-психологічної безпеки у сучасних умовах.  

Слід звернути увагу, що у російському науковому просторі питання медіа безпеки особистості 
чітко артикулюються, накреслюються шляхи вирішення цієї проблеми. Зокрема, пропонується [12]: 

1. Державний контроль, створення реєстру заборонених сайтів і каналів комунікації. 
2. Самостійний контроль медіа ресурсів з боку інтернет-провайдерів і редакторів ЗМІ. 
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3. Самоосвіта кожного індивіда у відношення до проблеми медіабезпеки, самоконтроль. 
4. Медіаосвіта населення, особливо молоді з проблеми медіа безпеки. 
5. Введення етичного кодексу комунікації. 
Дослідники дають таке визначення медіабезпеки [12]: медіабезпека – це стан захищеності від 

недостовірної або небезпечної інформації, яка завдає шкоди здоров’ю людини, її моральності та осо-
бистісному розвитку. 

Одним із узагальнюючих наукових напрямів у галузі досліджень впливу медіа на особистість 
сьогодні пропонується медіапсихологія, яка постає і розвивається як теорія і практика протидії маніпу-
ляції. Медіапсихологія вивчає співвідношення індивідуальної та колективної психіки, індивідуальної і 
масової свідомості, індивідуального і масового підсвідомого. 

До взаємопов’язаних прикладних напрямів медіа психології дослідники відносять медіааналітику, 
медіатерапію і медіаосвіту [16]. Завданням медіааналітики є аналіз контенту медіа комунікації з точки зору 
дотримання принципів інформаційно-психологічної безпеки; виявлення психотехнологій масових інформа-
ційних кампаній та їх наслідків; психологічні, юридичні і етичні аспекти журналістської діяльності. 

Предметом медіатерапії є розробка систем і способів психологічного захисту від патогенних 
інформаційних технологій, профілактика і реабілітація інформаційних травм аудиторії та ін. 

Основним завданням третього напряму – медіаосвіти – є розширення знань аудиторії про ос-
новні прийоми впливу ЗМІ, що підвищує рівень адаптованості та інформаційно-психологічної захище-
ності учасників масової комунікації. 

Ці три складові – медіа аналітика, медіа терапія та медіаосвіта – утворюють стратегію і базо-
вий ресурс медіапсихологічного захисту соціуму і людини. 

Вітчизняні дослідники, вивчаючи предметну сферу та завдання медіапсихології, визначають її як 
галузь науки, що позиціонується на перетині психології та соціальних комунікацій [11]. У наукових пошуках 
виявляють теоретико-методологічні підходи до її викладання у країнах Європи та Росії пропонують її зміст 
у системі професійної підготовки журналістів, ПР-фахівців та рекламістів, редакторів [2, 11]. 

Виконаний аналіз дає змогу твердити, що у теоретичному плані проблема медіа безпеки осо-
бистості у вітчизняній науці не ідентифікована, а практична постановка цієї проблеми значно випере-
джає теоретичну, однак наявні теоретико-методологічні основи її дослідження. 

У суспільстві початку XXI ст. комунікативні технології впливу на свідомість і поведінку масової 
аудиторії відіграють ключову роль. Під впливом медіа – як традиційних, так і новітніх – масова аудито-
рія одержує різноманітні, часто суперечливі і несистематизовані повідомлення.  

Засоби масової комунікації, як соціальний інститут, нині не тільки відображають процеси, що 
відбуваються у суспільстві, а й формують вид "вторинної" реальності [20] – так звану "медіа-
реальність", інформаційний вплив якої на свідомість, мислення, почуття та емоційну сферу людей не 
поступається об’єктивній реальності. Інколи ця медіа-картина світу представляє собою продукт соціа-
льного маніпулювання психологією масової аудиторії, який ускладнює адекватне пізнання об’єктивної 
реальності. Дослідники питань створення такого медіа-продукту поміж причин називають і замовлення 
владних та впливових структур, і комерційний інтерес власне самих ЗМІ. 

Поки ще не увійшло до широкого обігу, однак входить до суспільної свідомості, поняття "меді-
аекологія". У центрі уваги медіаекологів – вплив медіатехнологій на психіку індивідуума та соціокуль-
турні процеси у суспільстві. Науковці розглядають медіаекологію як новий науковий напрям, і, окрес-
люючи його межі [4],констатують, що медіаекологія – це розширення екологічної парадигми на поле 
комунікативних процесів. У його статті так визначено медіаекологію: медіаекологія – міждисциплінарна 
галузь знань на стику соціальної екології та медійних наук, яка вивчає проблеми взаємодії людини та 
інформаційного середовища, а також структуру і організацію екосистем різного рівня. 

Об’єкт науки – медіаекосистеми, сталі структури, які складаються з людей, їх спільнот, інформа-
ційного середовища існування, пов’язані комплексом взаємовідносин. Предмет – закономірності й тенден-
ції соціально-психологічної взаємодії індивідуумів і соціальних груп з інформаційним середовищем. 

Системно пов’язаною з медіаекологією є проблема масової свідомості, маніпулятивного 
управління масами. У цьому контексті запропонуємо робоче визначення медіабезпеки особистості: 
медіабезпека особистості – це такий стан людини, коли дія медіа повідомлень і реакція на них не при-
зводить до погіршення функціонування і розвитку організму, свідомості, психіки і людини у цілому і не 
перешкоджають досягненню певних бажаних для людини цілей. 

Основним засобом "захисту" особистості, забезпечення її медіабезпеки є медіаосвіта. Цей 
специфічний напрям освіти сформувався у педагогічній науці у другій половині ХХ ст. у провідних кра-
їнах світу і був покликаний допомогти школярам і студентам краще орієнтуватись у світі медіа культу-
ри, освоїти мову засобів масової інформації, навчитись аналізувати медіа тексти. Сьогодні здатність 
критично оцінювати медіа тексти, визначати їх джерела, політичні, соціальні, комерційні і культурні 
інтереси, відрізняти факти, як потребують перевірки, адекватно оцінювати інформацію і формулювати 
власну думку й визначати свою позицію є, безперечно, нагальною потребою. Вітчизняні педагоги сьо-
годні наголошують на необхідності розвитку критичного мислення, пропонують його методики [15]. 
Проблема формування критичного мислення знаходиться у полі уваги і їх зарубіжних колег [21]. Розу-
міючи під критичним мисленням систему суджень, яка використовується для аналізу подій з форму-
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люванням обґрунтованих висновків і дає змогу виносити обґрунтовані оцінки, інтерпретації, а також 
коректно застосовувати одержані результати до ситуацій і проблем, можемо бачити, що розвиток кри-
тичного мислення є основою медіабезпеки особистості.  

На нинішньому етапі "впливовості" медіа очевидним стає, що педагогічна практика має фор-
муватись з урахуванням конкретних умов і суперечностей соціального середовища, структур соціаль-
них відносин, місця і ролі людини, її діяльності у конкретному соціально-історичному середовищі, тоб-
то бути соціально орієнтованою [22]. На зміст освіти, особливо, пов’язаний із проблематикою медіа-
впливів, значною мірою можна екстраполювати таку функцію соціальної педагогіки як пізнання реаль-
ної ситуації життєдіяльності людини, яка проживає в умовах певного соціального середовища і розви-
вається у конкретних історичних соціокультурних умовах соціуму. 

Сьогодні педагогіка має формувати свої ресурси, виходячи з проблем соціуму, у якому існує і 
розвивається людина. На часі – навчання і виховання людини, включаючи і "соціальну ситуацію її роз-
витку" (за Л.С.Виготським), з урахуванням як позитивних, так і негативних впливів суспільних процесів 
на людину і суспільство у цілому. Слід зазначити, що і педагогіка початкової й середньої школи, і пе-
дагогіка вищої школи має бути сьогодні по суті соціальною педагогікою, одним із предметів діяльності 
якої є увага до існування особистості у сучасному інформаційно-комунікаційному середовищі, а якщо 
конкретизувати – під впливом сучасних медіа. 

Такі завдання соціальної педагогіки цілком знаходяться у контексті її розуміння як галузі педа-
гогіки, що досліджує вплив соціального середовища на виховання і формування особистості, яка роз-
робляє систему заходів з оптимізації виховання особистості з урахуванням конкретних умов соціаль-
ного середовища. 

Нині відбувається трансформація функцій ЗМІ, ці процеси є маловивченими і неконтрольова-
ними, отже можуть становити потенційну загрозу руйнування моральних і етичних норм, культурних 
цінностей. Загальноприйняті функції ЗМІ – інформаційна, комунікаційна, ціннісно-орієнтована, культу-
рно-освітня, функція релаксації – сьогодні реалізуються таким чином, що становлять загрозу свідомо-
сті людини. Витончені методи, які застосовуються з метою маніпулювання свідомістю, утвердження 
неприйнятних для особистості ідеалів та цінностей, можуть змінити поведінку особистості, спрямову-
ючи її не тільки на недостойні, а й на суспільно неприйнятні вчинки.  

Цілком конструктивною визнається сьогодні концепція "агресивного медіа середовища", її до-
слідники наголошують та тому, що повідомлення у ньому активують негативні емоційні реакції та ста-
ни [14]. Для людини, яка має серйозні проблеми у навчанні, неуспішну соціалізацію, дисгармонійний, 
травмований емоційний світ, будь-який вплив може мати непередбачувані реакції. І якщо вплив (у т.ч. 
інформаційний) побудовано на використанні сили примітивних інстинктивних реакцій, така людина 
буде керованою [8]. Розглядаючи медіабезпеку особистості у термінах і категоріях соціальної педагогі-
ки, та описуючи особливості формування і розвитку особистості в умовах сучасного суспільства, зок-
рема соціалізації під впливом ЗМІ, часом доречним може бути звертання до такої галузі знань як соці-
ально-педагогічна віктимологія, екстраполюючи наявні її напрацювання до умов соціалізації 
особистості під впливом ЗМІ.  

Наголошуючи на необхідності введення дисципліни "Медіабезпека особистості" у вищі школі, базу-
ємось на тому, що професійна педагогіка – її теорія і практика – знаходяться у вивченні та реалізації взає-
мозв’язків у системах "освіта-суспільство", "людина-суспільство", "освіта-наука-виробництво", "людина-
професійна діяльність". 

Зазначимо, що у змісті освіти у вищій школі – навіть для гуманітарних спеціальностей, не ка-
жучи вже про спеціальності технічного профілю -практично не представлені навчальні дисципліни, які 
можна було б розглядати з точки зору медіаосвіти. Тільки для небагатьох спеціальностей (журналісти-
ка, ПР, реклама та деякі інші) у навчальних планах наявні курси "Соціальні комунікації", "Теорія масо-
вих комунікацій", "Психологія масових комунікацій". У концепції медіа-освіти, прийнятій Президією 
НАПН України [9], звертається увага на її запровадження у вищій школі і зазначається, що медіа-
освіта у вищій школі передбачає підготовку як фахівців для мас-медіа, так і медіа-педагогів та медіа-
психологів. Крім того, медіа-освітні елементи мають увійти до навчальних програм циклу професійно-
орієнтованої гуманітарної підготовки з інших спеціальностей у відповідних їм обсягах. 

Вважаємо, що наскрізний курс медіаосвіти і навіть ширше – введення соціокомунікативної 
складової у зміст вищої освіти – є нагальною потребою у сучасному соціумі. 

Саме дисципліни соціально-комунікативного спрямування можуть найбільш повно підготувати 
особистість до соціалізації у сучасному суспільстві. Їх "практико орієнтованість" дає змогу адекватно 
використовувати технології формування критичного мислення із застосуванням проблемного навчання. 

Теоретичне осмислення проблеми медіа безпеки особистості у сучасному соціумі спонукає ви-
словити припущення стосовно педагогічного засобу її вирішення:формування критичного мислення 
студентів ВНЗ як засіб захисту їх від негативного впливу медіа буде ефективним,якщо буде реалізо-
вано у комплексі педагогічних умов, поміж яких – розробка комплексу дисциплін соціально-
комунікативного спрямування, їх наскрізне впровадження у навчальний процес для студентів всіх спе-
ціальностей. У нашому дослідженні таким заходом пропонуємо реалізацію спецкурсу "Медіабезпека 
особистості".  
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Завданнями курсу є: 
• формування усвідомленого критичного мислення до пропонованої медіа-продукції; 
• формування у студентів цілісного уявлення про системи мас-медіа, їх роль, функції та види у 

сучасному світі; 
• ознайомити студентів з основними методами і методиками дослідження ефектів мас-медіа; 
• розкрити психологічні основи медіа виробництва та медіа споживання 
• формування навичок захисту від маніпулятивних стратегій і впливів мас-медіа; 
• профілактика медіа-адикцій. 
Навчальний курс базується на загальних принципах та предметному полі досліджень медіап-

сихології – галузі науки, що позиціонується на перетині психології та соціальних комунікацій і описує та 
пояснює поведінку людини, зумовлену впливом засобів масової комунікації. Методологічно навчаль-
ний курс спрямований на формування у студентів критичного мислення та навичок захисту від маніпу-
лятивних стратегій і впливів мас-медіа. 

У змісті курсу "Медіабезпека особистості" слід наголосити на необхідності наявності у ньому 
таких розділів: основні загрози для особистісної безпеки від деструктивних впливів сучасних медіа; 
масова комунікація: сутність, суб’єкти, засоби; аудиторія як об’єкт и суб’єкт комунікації; психологічні 
основи функціонування медіа; колективні реакції на вплив медіа; психологія натовпу; психологія про-
паганди; ефекти впливу мас-медіа на особистість.  

Отже, медіабезпека особистості – це такий стан людини, коли дія медіа повідомлень і реакція 
на них не призводить до погіршення функціонування і розвитку організму, свідомості, психіки і людини 
у цілому і не перешкоджають досягненню певних бажаних для людини цілей. 

На нинішньому етапі "впливовості" медіа педагогічна практика має формуватись з урахуван-
ням конкретних умов і суперечностей соціального середовища, структур соціальних відносин, місця і 
ролі людини, її діяльності у конкретному соціально-історичному середовищі, тобто бути соціально орі-
єнтованою. А введення соціокомунікативної складової у зміст вищої освіти є нагальною потребою у 
сучасному соціумі. Саме дисципліни соціально-комунікативного спрямування можуть найбільш повно 
підготувати особистість до соціалізації у сучасному суспільстві.  
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ны субъекты информационного обеспечения политической стабильности и их роль в достижении и поддержании 
политической стабильности. Исследуется вероятность применения приемов манипуляции в целях дискредитации 
демократических ценностей. Сделан вывод о том, что механизмом противодействия такому сценарию являются 
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Загальновідомо, що політична стабільність можлива лише за умови збалансованості всіх полі-

тичних інститутів, у тому числі політичних партій, а також конструктивної діяльності громадських орга-
нізацій, узгодженості інтересів різних соціальних груп суспільства, держави й усіх громадян. Тобто су-
б'єктами політичної стабільності в державі виступають усі структури державної влади, політичні 
інститути, громадянське суспільство й усі громадяни. Метою цієї статті є розгляд значення політичної 
стабільності в умовах інформаційного порядку денного. Завдання статті – виявити й дослідити суб'єк-
тів інформаційного забезпечення політичної стабільності та їхню роль у досягненні й підтримці полі-
тичної стабільності, чого так бракує нашій країні. 

Як відомо, у медіацентричноій демократії встановлення новинного порядку денного є для полі-
тичних сил однією з пріоритетних цілей. Основна мета суб'єктів інформаційного порядку денного – 
змусити суспільство думати так, як це вигідно відправникам інформації. Відтак зрозуміло, чому за пра-
во формування головних новин дня вони готові боротися не тільки один з одним, але й із ЗМІ, якщо 
їхній ракурс подачі інформації не збігається з тим, у якому її хочуть бачити політики. 

Суб'єктами формування інформаційного політичного порядку денного в демократичному сус-
пільстві виступають ЗМІ, у першу чергу, телебачення, редактори газет, політики і їхні прихильники, 
впливові люди. Згадаємо відомий вислів про те, що "ЗМІ не можуть вказати нам, що думати, вони мо-
жуть тільки вказати, що нам думати про щось" [1, 40]. Це означає, що ті організації, які прагнуть впли-
вати на політичний процес, повинні вміти контролювати ідеологічну сферу суспільства. Звичайно ж, у 
демократичному суспільстві таке прагнення до контролю за формуванням новинного порядку денного 
має бути обмежено плюралізмом. 

Для організації контролю над процесом новинного планування наймається ціла команда фахі-
вців із комунікації, зв'язків із громадськістю, метою яких є подача у вигідному світлі інформації, доступ-
ної для ЗМІ. На думку дослідників, вплив на планування новин є непомітним для простого обивателя. 
Його можуть помітити тільки політики й журналісти.  
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Ведучі телевізійних програм та їхні редактори створюють інформаційний контент, метою якого 
є не тільки подача інформації про ті чи інші події, а й формування ставлення до них. Люди починають 
оцінювати, що відбувається, на основі нав’язування їм певних цінностей і установок. Так телебачення 
опановує масовою свідомістю. Роль телебачення як вагомий фактор впливу на політичне життя об-
ґрунтована тим, що воно всеосяжне, його аудиторія не обмежується. У результаті політики, здійсню-
ваної за допомогою телебачення, ми переходимо, як вважає С. Московичі, "від демократії мас до де-
мократії публік", коли всі телеглядачі об'єднані одним джерелом інформації. За його ж словами: 
"Залишаючись кожен у себе в будинку, вони існують усі разом" [2, 228].  

Знаменита книга Г. Маклюена "Зрозуміти медіа" зберігає свою актуальність і сьогодні. Щоб 
зрозуміти телебачення, треба враховувати наступне. Телебачення привабливе й сприйнятливе завдя-
ки ефектному поєднанню картинки й тексту. Ця характерна риса телебачення активно використову-
ється різними політичними силами у своїх цілях. Крім того, варто враховувати й більш високий рівень 
довіри до телебачення порівняно з іншими засобами масової інформації.  

Представник Інституту соціології НАН України Н. Костенко на презентації моніторингу телено-
вин за останній тиждень вересня 2014 р., здійсненого в Києві, відзначила, що вперше за 20 років в 
Україні зафіксована ситуація, коли рівень недовіри до медіа перевищує рівень довіри. За її словами, 
українські експерти фіксують падіння довіри громадян України до засобів масової інформації приблиз-
но в півтора рази за минулий рік. При цьому вона відзначила, що ЗМІ є єдиним суспільним інститутом, 
до якого впала довіра. За словами Костенко, якщо торік 37% довіряли мас-медіа й 29% не довіряли, 
то цього року ситуація зворотна – тільки 25% довіряють ЗМІ, а 47% не довіряють. При цьому цього 
року відзначається регіональна диференціація рівня недовіри: від 27% на заході країни до 68% – на 
Донбасі. Костенко також відзначила, що подібний моніторинг Інститут соціології веде з 1994 року, і "за 
весь час спостереження вперше зафіксована така ситуація, коли рівень недовіри перевищує рівень 
довіри до медіа". Для порівняння, за даними опитування, проведеного Центром Разумкова у квітні 
2014 року, українським ЗМІ довіряли більше 60% респондентів. При цьому 79,5% опитаних українців 
висловили недовіру російським мас-медіа [3].  

Яскравим прикладом того, що ЗМІ формують ставлення людей до політики, є зниження довіри 
до уряду з боку американських громадян під час війни у В'єтнамі, що виникло у зв'язку з тим, що через 
телебачення війна торкнулася простих американців. Отже, засоби масової інформації багатоликі, вони 
можуть використовуватися як у процесі стабілізації, так і дестабілізації. Так, наприклад, відомо, що 
коли Леха Валенсу запитали про причини демократичної революції в Польщі, він показав на телевізор 
і сказав: "Він!". Політика ЗМІ, спрямована на порівняння інформації про провали комуністичних урядів, 
що завели суспільства в тупик, і про західний спосіб життя привела до падіння підтримки польським 
суспільством діючої влади. Вважається, що телебачення також відіграло найважливішу роль у демок-
ратизації Південної Європи, Латинської Америки, Східної Європи в 1970-1990-і роки. Завдяки телеба-
ченню інформація про настання демократії в сусідніх країнах поширювалася миттєво. Це надавало 
борцям з диктатурами сили й відчуття підтримки з боку сусідніх демократичних країн. Все це С. Хатінг-
тон назвав демонстраційним ефектом [4].  

А в Іспанії в 1981 р. телевізійний виступ короля Хуана Карлоса дозволив запобігти перевороту 
в країні. У той же час ЗМІ можуть провокувати протести, демонстрації й навіть путчі, особливо в краї-
нах, де немає демократичних стабілізаторів. "Екстремістськими силами ще ширше, ніж колись, стали 
застосовуватися методи інформаційно-психологічного впливу й маніпулювання суспільною свідоміс-
тю, що дозволяють забезпечити політичну мобілізацію більших мас населення, перетворити їх на юр-
бу, що діє в інтересах маніпуляторів для делегітимації влади" [5, 3]. Таким чином, в інформаційному 
суспільстві інформація постає вагомою мобілізуючою силою.  

На дестабілізуючий потенціал Інтернету вказує український дослідник І. Залевська. Вона зро-
била обґрунтований і справедливий висновок про те, що в українських умовах істотну загрозу стабіль-
ності політичної системи несе Інтернет. Головною причиною цього є те, що дотепер не створено діє-
вих правових механізмів, які могли б регламентувати онлайн-простір. Інформаційно-комунікаційні 
технології, впливаючи на систему інформаційно-політичних відносин, перетворюють її не просто в по-
ле інформаційної боротьби, а у війну компроматів. Інтернет створює умови для поширення компрома-
ту на кожну з політичних сил, оскільки правових обмежувальних рамок не існує [6, 103 –104].  

Тобто, з одного боку, Інтернет створює нові можливості для реалізації особистісної свободи, 
свободи слова, збору, зберігання й поширення інформації, але, з іншого боку, створює й нові погрози 
для тієї ж особистості, наприклад, шляхом нагромадження персональних даних про неї. Навіть якщо 
це робиться в ім'я благих намірів. Так, наприклад, система електронного уряду, ставлячи своєю метою 
поліпшити діяльність уряду традиційного, забезпечує громадян якісними електронними послугами. 
Але в той же час дана система здійснює електронну обробку, збір, зберігання, пошук персональних 
даних громадян країни. Таким чином, громадяни зіштовхуються із загрозою порушення їхніх прав на 
приватне життя й особисту переписку. 

З огляду на більшу популярність використання медійних технологій для впливу на свідомість 
людей, державні органи, політичні партії, політики прийшли до розуміння того, що класичні моделі по-
літичного менеджменту стрімко застарівають, у зв'язку з чим вони мають потребу в перегляді відпові-
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дно до сучасних реалій. Риторичним є питання про корисність телебачення в стабілізації політичної 
системи. Інформаційні й пропагандистські можливості телебачення величезні. І не секрет, що вони 
часто використовуються з метою маніпуляцій суспільною свідомістю.  

Таким чином, у політичному аспекті виникають побоювання того, чи не будуть способи маніпу-
ляцій використані з метою дискредитації демократичних цінностей. Механізмом протидії такому сце-
нарію є самі ЗМІ, які в демократичному суспільстві не підпорядковані державі й розвиваються на ос-
нові конкуренції в інформаційному просторі. І, звичайно, – політична культура, що допомагає людині 
усвідомлено оцінювати інформаційні продукти сучасних ЗМІ.  

Якщо зрівняти маніпулятивну й діалогову моделі політичної комунікації, то легко можна вияви-
ти, що в першої суспільний порядок денний створюється шляхом поєднання політичного порядку ден-
ного з медіа-порядком, тобто темами, на які роблять акцент ЗМІ. У маніпулятивній моделі пріоритет-
ність тем визначається перевагами влади, які природно віддані зображенням діяльності влади в 
найбільш вигідному світлі. Діалогова модель побудована на критичному огляді суспільних проблем, 
які обговорюються учасниками мережних взаємодій. Сказане не означає, що теми обох моделей не 
можуть збігатися або перетинатися, однак підхід до їхнього розкриття значно відрізняється. 

Як відомо, у демократичних країнах присутні кілька моделей телебачення. Комерційна модель, 
у рамках якої телебачення фінансується за рахунок реклами, орієнтована на показ інформаційної 
продукції, що користується найбільшим попитом. Державна модель орієнтована на показ просвітниць-
ких та інформаційних програм, схильна до ідеологізації й цензури. Завданням демократичного розвит-
ку найбільше відповідає модель суспільного телебачення, що фінансується за рахунок своєї аудиторії, 
а значить, не залежить ні від держави, ні від власників. Є приклади й сполучення переваг різних моде-
лей, наприклад, комерційної й суспільної у Великобританії.  

До моделі суспільного телебачення намагається перейти Україна. І з цією метою вже готується 
відповідне законодавство. Так, 17 квітня 2014 р. Верховна Рада прийняла закон "Про Суспільне теле-
бачення й радіомовлення України", який вступив у дію 15 травня 2014 р. Кабінет Міністрів України ух-
валив також рішення щодо створення публічного акціонерного товариства "Національна суспільна те-
лерадіокомпанія України". 

Згідно законодавства забороняється втручання державних органів і органів місцевого само-
врядування, їх посадових і службових осіб, а також недержавних організацій, у діяльність НСТУ з ме-
тою встановлення цензури, попереднього контролю й незаконного впливу на зміст інформації. НСТУ 
не зобов'язане висвітлювати діяльність органів виконавчої влади, інших державних органів, органів 
місцевого самоврядування, їхніх посадових осіб. Програми НСТУ становлять не менш 75% національ-
ного і європейського (країн, що ратифікували Європейську конвенцію про трансграничне телебачення) 
щодобового виробництва ефірного мовлення [7].  

З моменту появи телебачення його обвинувачували в "обробці" аудиторії, в ослабленні зв'язків 
між людьми, у поширенні стереотипів і т.д. І в цьому є певна частка істини. Сьогодні такі ж докори ад-
ресують Інтернету. Але не можна заперечувати й те, що саме завдяки телебаченню люди стали більш 
інформованими, політика – більш відкритою, політики – більш відповідальними.  

Телебачення є лідером у списку ЗМІ, яким довіряють українці. Про це свідчать дані соціологіч-
ного опитування "Соціального моніторингу" і Інституту соціологічних досліджень імені Яременка. Рі-
вень довіри у ТБ – близько 49%. У газет – 45,1%, у радіо – 43,3%, в Інтернет-ЗМІ – 38,7% [8]. Ці дані 
корелюються із результатами всеукраїнського опитування суспільної думки, проведеного Київським 
міжнародним інститутом соціології 9 – 19 жовтня 2014 року, згідно якого 83% українців, тобто перева-
жна більшість, довідуються новини з телевізора. На другому місці – Інтернет, на третьому – друзі й 
знайомі. У ході опитування українців попросили вказати три основних джерела новин. 83,5% респон-
дентів сказали, що головним джерелом новин для них виступає українське телебачення, 31% – веб-
сайти, по 29% – друзі/родичі й українська преса, для 21% українців одним з основних джерел новин є 
російське телебачення. Рідше за все громадяни черпають інформацію з українського радіо (16%), із 
соціальних мереж, блогів (11%), російських газет і журналів (2%) і російського радіо (1%) [9].  

Популярність телебачення настільки велика, що сучасні дослідники вважають за можливе ви-
ділити два історично послідовних типи демократії: дотелевізійна й телевізійна демократія. В умовах 
останньої ми перебуваємо дотепер. Телевізійна демократія – тотальна й авторитарна. Посттелевізій-
на або мережна демократія – тотальна й тоталітарна [10, 13].  

Справедливості заради, варто відзначити, що маніпуляція суспільною свідомістю застосову-
ється як у недемократичних, так і в демократичних суспільствах. "Взагалі ж історія маніпуляції так са-
мо стара як сама історія медіа, – пише відомий німецький теоретик медіа Норберт Больц. "Це безглу-
здо – дорікати мас-медіа в маніпуляції. Адже їх цікавить не дійсність як така, а те, як цю дійсність 
бачать інші. Тому новини повинні бути такими, щоб задовольняти вимоги мас-медіа. Мас-медіа повід-
омляють не про те, що відбувається, а про те, що інші вважають важливим" [11, 36].  

Багато західних дослідників вважають маніпуляцію загрозою демократії. Наприклад, Д. Белл у 
своїй праці "Соціальні рамки інформаційного суспільства" підкреслює, що доступ до інформації є умо-
вою свободи [12, 335]. Однак, на практиці маніпуляція іноді просто необхідна, щоб, наприклад, не сія-
ти паніку серед населення. Доводиться визнати, що політика не може обійтися без маніпулювання су-
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спільною свідомістю навіть у демократичному суспільстві, не кажучи вже про суспільство, що демок-
ратизується. У демократичному суспільстві інформаційні механізми застосовуються для непомітного 
управління суспільством, за якого останнє може думати, що воно приймає рішення самостійно, що 
воно саме обирає тих, хто повинні здійснювати владу й контролювати суспільний розвиток. 
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Під час становлення ЄС як інтеграційного об’єднання характер і значення міграцій для розвит-

ку економік його країн-членів змінювалися залежно від внутрішніх потреб та зовнішніх чинників. Су-
часні глобальні міжнародно-політичні процеси позначені ускладненням внутрішніх умов життя багато-
складових суспільств. Поява нових специфічних форм самовизначення та групової ідентичності 
(релігійної, кланової, протестної тощо) нерідко супроводжуються негативними політичними явищами, 
такими, як тероризм, релігійний та політичний екстремізм. Міграційні процеси стають більш інтенсив-
ними, що сприяє загостренню політичної полеміки з питань їх регулювання.  

Питання впливу міграцій на політичний розвиток країн ЄС розглядаються в працях багатьох 
зарубіжних авторів, зокрема К. Бертрана [1], Е. Геддеса [2], Т. Еша [3], М. Кастелса [4], Ч. Кукатаса, 
Г. Менца [5], Е. Мессіни [6], Дж. Папайанні [7], Б. Рінгера, Б. Течке [8] та ін., а також у статтях деяких 
українських дослідників: М. Відякіної, Ю. Драча, О. Краєвської, Х. Фогел, В. Шамраєвої.  

Мета статті – окреслення основних напрямів впливу сучасних міграцій на розвиток політичних 
процесів у країнах ЄС.  

Загальні причини імміграції до різних країн Європи мали схожий характер. Притоку іммігрантів 
до країн ЄС сприяла демографічна криза в країнах Європи, зумовлена наслідками Другої світової вій-
ни, спадом народжуваності та старінням населення. Повоєнна відбудова економіки та пожвавлення 
темпів економічного зростання в країнах Західної Європи зумовили гостру потребу в дешевій робочий 
силі. Після Другої світової війни в країнах Західної Європи розпочався новий етап лібералізації полі-
тичних режимів, який супроводжувався ухваленням низки документів з питань євроінтеграції, а також 
договорів, конвенцій та угод стосовно правового регулювання питань міграції.  

За даними ООН, у 2001 р. в Західній Європі мешкало 18,8 млн іммігрантів, що становило 
10,3% від загальної кількості населення. Частка мігрантів у Франції (6 млн), Німеччині (бл. 7 млн) та 
Нідерландах (1,6 млн) становила бл. 10% населення, що було ненабагато меншим, ніж відповідний 
показник США (12,4%). Проте в Люксембурзі та Швейцарії частка іммігрантів перевищувала 20% на-
селення й наближалася до показників традиційних мультикультурних країн, таких країн, як Канада і 
Австралія, створених свого часу як переселенські колонії [9]. В Північній Європі чисельність іммігран-
тів була дещо меншою – 7,8% у Великій Британії та 8% в Ірландії, включаючи ірландців-репатріантів, 
якщо не брати до уваги штучну й вкрай політизовану проблему статусу негромадян у Латвії та Естонії.  

На початку 2010-х рр. кількість населення іммігрантського походження в країнах Західної Єв-
ропи суттєво зросла. В таких країнах, як Німеччина, Франція, Велика Британія, Іспанія, Нідерланди, 
Люксембург, Швеція та Швейцарія їх кількість становить від 12% до 20%. При цьому іммігранти в пер-
шому поколінні, тобто народжені поза межами країн їх теперішнього проживання, становлять у Захід-
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ній Європі бл. 10% населення. Водночас вважається, що в країнах ЄС перебуває від 10 до 20 млн не-
легалів, значна частина яких працевлаштовані у нелегальний спосіб. При визначенні сукупної кількості 
осіб іммігрантського походження дослідники враховують осіб, які народилися за кордоном або мають 
громадянство інших країн, аніж країна помешкання, осіб, у яких хоча б один із батьків народився в ін-
шій країні, та онуків прибульців з першої та другої хвиль імміграції [10, 54].  

У країнах ЄС допуск громадян третіх країн до працевлаштування регулюється за правилами та 
законодавчими нормами, покликаними задовольняти потреби ринку за умов захисту інтересів націо-
нальної робочої сили. Громадяни третіх країн, які бажають працювати в ЄС, мають відповідати певним 
критеріям, включаючи право на тимчасовий вид на проживання, наявність запрошення на роботу, до-
статні фінансові ресурси та страховку на випадок захворювання. В окремих країнах застосуються при-
скорені чи пільгові процедури для залучення висококваліфікованих працівників та спеціалістів конкре-
тних галузей.  

Дослідження щодо зв’язку між легальною та нелегальною міграцією, яке Європейська Комісія 
оприлюднила 2004 р., продемонструвало складність відстеження легальних міграційних потоків, так 
само, як і загального визначення реальних потреб ринку праці, оскільки кожна з країн-членів викорис-
товувала власні джерела й методики визначення та обробки даних [11]. Як з’ясувалося, на початку 
2000-х рр. за сукупними оцінками мігранти, що прибували до ЄС з метою працевлаштування, стано-
вили менш як 15% від їхньої загальної кількості. Натомість переважна кількість іммігрантів потрапляли 
до ЄС з метою возз’єднання сімей або з причин гуманітарного захисту, в якості біженців. На цій під-
ставі Єврокомісія дійшла висновку, що способи залучення мігрантів не задовольняють потреб країн 
ЄС у відшкодуванні дефіциту робочої сили на період після 2010 р. [11]. Зростання частки мігрантів, що 
в’їздили до ЄС з метою отримання притулку, призводило до збільшення соціальних витрат за умов 
розриву між їх кількістю та потребами економічного розвитку. Міграційні процеси спричиняли загост-
рення суспільних проблем, пов’язаних з ускладненням відносин між місцевими громадами та іноетніч-
ними спільнотами у місцях їх компактного розселення.  

До середини 2000-х рр. прямий політичний та цивілізаційний вплив суспільств європейських 
країн на іммігрантів був доволі обмеженим. Ліберальні демократії уникали втручання до певних сфер 
громадського та приватного життя. З середини 2000-х рр. зміни в ставленні до наслідків ліберальної 
міграційної політики призвели до спроб урядів та правоцентристських політичних кіл країн ЄС усклад-
нити процедури імміграції, однак у підсумку ці зусилля виявилися малоефективними.  

На хвилі невдоволення наслідками міграційної політики урядів європейських країн спостеріга-
лося посилення впливу партій правого та націоналістичного спрямування, які роблять наголос на не-
бажанні іммігрантів інтегруватися до європейського суспільства через домінування в іммігрантських 
громадах власних, відмінних від офіційно визнаних культурно-релігійних правил і стереотипів.  

В притоку іммігрантів значна частка належить переміщеним особам і біженцям, які претенду-
ють на одержання притулку. На початку 2010-х рр. кількість заявок на надання притулку в країнах ЄС 
мала стійку тенденцію до зростання. За даними Євростату, в 2012 р. позитивні рішення про надання 
притулку отримали 102700 осіб проти 84300 осіб у 2011 р. [12].  

Міграційна статистика враховує іммігрантів переважно за місцем народження й не бере до 
уваги громадянство, яке в континентальній Європі вважається основним показником іммігрантського 
статусу. Натуралізація є причиною періодичного скорочення чисельності осіб, які враховуються в яко-
сті іммігрантів. Поряд із натуралізацією, яка в багатьох країнах вважається засобом заохочення до 
інтеграції, прискорене зростання іммігрантського населення зумовлене також і більшими відносними 
показниками народжуваності. При рівні простого відтворення, який становить 2,1 дитини на сім’ю, в 
середньому по ЄС народжуваність не перевищує 1,4. Натомість середній показник народжуваності в 
сім’ях іммігрантів-мусульман становить 3,6. За цих обставин висловлюються оцінки, що 16-20% ново-
народжених у країнах Західної Європи з’являється в мусульманських сім’ях. 

За прогнозами, в разі збереження рівня та темпів імміграції, які встановилися на початку 2000-х рр., в 
2050 р. населення іноземного походження в країнах Західної Європи, незалежно від формулювань, 
якими воно позначається в різних країнах регіону, може сягнути до 30% від загальної кількості насе-
лення. За оцінками дослідниці М. Саттеруейт, у разі збереження окреслених тенденцій рівень іммігра-
ції (показник частки населення іммігрантського походження) до 2030 р може сягнути 18,2% у Німеччині 
та 27,7% у Нідерландах, а в 2050 р. може становити відповідно 23,6% у Німеччині та 32,8% в Нідерла-
ндах [9]. Вказана тенденція зумовлена збігом значних кількісних об’ємів імміграції, високого рівня на-
роджуваності та відносно молодого віку приїжджих, що сприяє вкрай швидкому зростанню іноетнічного 
населення. Вважається, що значна за кількісними показниками імміграція вкупі зі значно вищими тем-
пами демографічного зростання населення іноземного походження трансформують структуру і склад 
суспільства європейських країн. Й хоча в перспективних розрахунках враховуються як іноземці – міг-
ранти з інших країн Європи, так і з держав, що знаходяться поза її межами, обсяг населення європей-
ського походження, яке традиційно становить близько половини всіх іноземців у таких країнах, Нідер-
ланди чи Бельгія, зростатиме лише недовгий час і в незначних пропорціях, аж до його кількісної 
стабілізації. Більшість прогнозів сходяться на тому, що високі показники народжуваності серед імміг-
рантського населення теж будуть поступово, і в деяких випадках досить різко скорочуватися, набли-
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жаючись до показників, які спостерігаються у місцевого населення. Проте основні зміни у складі насе-
лення можуть відбуватися за рахунок нових хвиль міграцій. Основні варіанти прогнозу, який ґрунту-
ються на "нульовий міграції", свідчать, що зростання населення іноземного походження в такому разі 
буде досить незначним. Однак якщо імміграція в розвинені країни залишиться на тому ж рівні, який 
спостерігався в 2000-х рр., "етнічний і соціальний склад більшості країн Західної Європи і США змі-
ниться радикально і назавжди" [9].  

Ще більш вражають розрахунки І. Валлерстайна. Спираючись на соціально-демографічні про-
гнози ООН, за якими в разі відсутності збільшення імміграції між 1995 р. та 2050 р. в Італії населення 
працездатного віку скоротиться з 39 до 22 млн осіб, а Німеччини – з 56 до 43 млн, І. Валлерстайн до-
водить, що для утримання співвідношення між працюючими та пенсіонерами в пропорції 4:1 Італія має 
приймати не 350 тис., а 2,2 млн осіб на рік, а Німеччина – не 500 тис., як прогнозують експерти ООН, а 
3,4 млн осіб щорічно [13]. 

За попередніми оцінками, в разі збереження теперішніх тенденцій, до середини ХХІ ст. в ЄС 
налічуватиметься від 80 до 100 млн. іммігрантів та їхніх нащадків. За цих обставин європейські суспі-
льства все більше набуватимуть мультицивілізаційного характеру. При цьому, як відзначають євро-
пейські дослідники, зростаюча кількість іммігрантів, активізація діяльності емігрантських громад та су-
міжні конфліктогенні чинники призводять до дискредитації таких понять, як "успішна інтеграція", 
"позитивний іслам", мультикультуралізм тощо [3; 14; 15]. 

Наслідки невдалої міграційної політики та політики суспільної інтеграції, які стосуються бага-
тьох аспектів політичної, культурної, соціальної, економічної та інших сфер суспільного життя, вигля-
дають невтішними як для ЄС, так і для країн, які формують його зовнішнє оточення. Як стверджують 
окремі експерти, насамперед з політичних партій правого толку, в ряді країн місцеві влада та насе-
лення вже неспроможні асимілювати іммігрантів, чисельність яких рік від року зростає. Істотним ідео-
логічним викликом ліберальній демократії вважаються войовничі течії радикального ісламу, які пропа-
гують неповагу до європейського законодавства та корінного населення з притаманними йому 
цінностями. До таких течій належать ісламський фундаменталізм, салафізм, джихадизм, чорний ра-
сизм та ін. Численні масові міські заворушення та теракти у Франції, Німеччині, Великій Британії, Шве-
ції, Бельгії та ін. країнах спричинили в суспільстві посилення відчуття небезпеки, пов’язане зі зростан-
ням чисельності та посиленням впливу іммігрантських громад, а також сумніви в ефективності дій 
правоохоронних органів. Соціально-демографічні зміни та культурно-цивілізаційна строкатість суспі-
льства прискорюватимуть формування нових елементів ідентичності, які мають до конфронтаційні 
ознаки. За таких обставин в країнах ЄС можливе не лише посилення сепаратизму, загострення авто-
номістських вимог з боку окремих територій, але й загострення етнічних та етнорелігійних конфліктів.  

В політичній площині сучасні дебати в країнах ЄС з приводу міграційних проблем зосереджені 
довкола декількох тематичних блоків.  

1. Триває дискусія з приводу реформування систем соціального захисту з огляду на спромож-
ність держав-членів ЄС забезпечувати соціальну допомогу всім соціально вразливим верствам суспі-
льства. На загал, серед іммігрантів та осіб іммігрантського походження в країнах ЄС вирізняється де-
кілька прошарків, які належать до різних сегментів соціальної структури. В своїй переважній більшості 
іммігранти належать до груп працівників з низькою кваліфікацією (некваліфіковані та низькокваліфіко-
вані робітники, сезонні робітники, працівники сфери обслуговування, включаючи тіньову зайнятість). 
Проте серед іммігрантів є також висококваліфіковані робітники та спеціалісти, що працюють за конт-
рактом, а також самозайняті, які мають власний бізнес. Приміром, у Німеччині станом на 2011 р. серед 
висококваліфікованих фахівців вихідці з інших країн становили 22%, хоча цей показник суттєво ниж-
чий, ніж у США (43%) та Канаді (59%). На загал, наявність мігрантів, котрі нездатні забезпечувати себе 
самостійно, сприймається головним чином як свідчення хибності "пасивного" управління міграцією, до 
якої уряди країн Західної Європи вдавалися від середини 1970-х рр. до початку ХХІ ст. [5, 138-139]. 

2. Вказаний напрям дискусії тісно пов’язаний з наявністю в країнах ЄС різних моделей соціаль-
ного забезпечення, до яких умовно належать "бісмаркіанська", що ґрунтується на соціальних внесках 
самих працівників та роботодавців (Австрія, Німеччина, Франція, Нідерланди, Люксембург), лібераль-
на або англосаксонська (Велика Британія, Ірландія), скандинавська (Данія, Швеція, Фінляндія) та се-
редземноморська або південна (Італія, Іспанія, Португалія, Греція). Висловлюються застереження, що 
наплив великої кількості мігрантів, які не залучаються до ринку праці й не роблять належного внеску в 
економічний розвиток, створюють найбільшу загрозу для скандинавської моделі соціального захисту, 
що фінансується за рахунок широкого, загального оподаткування. Однак разом із скандинавською мо-
деллю суттєва дестабілізація може спіткати і системи соціального забезпечення "бісмаркіанського" 
типу, які формуються переважно за рахунок податків, пов’язаних з зайнятістю.  

3. Внаслідок вступу до ЄС країн Центральної Східної Європи суттєво зросла кількість мігрантів 
з цих країн до країн Західної Європи. Головна причина притоку мігрантів з країн Центральної Європи 
та Балтії полягає в розриві в рівнях розвитку та нижчих стандартах життя населення, що спонукає 
мешканців країн-нових членів ЄС шукати працевлаштування в заможніших державах союзу. До 1 тра-
вня 2011 р. діяли обмеження на вільне переселення мігрантів з країн Центральної Європи (Естонії, 
Латвії, Литви, Польщі, Словаччини, Словенії Угорщини, Чехії), які увійшли до складу ЄС у 2004 р. Що-
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до Болгарії та Румунії, які стали членами ЄС в 2007 р., у повному обсязі обмеження на працевлашту-
вання їхніх громадян були запроваджені в Великій Британії та на Мальті, а в скороченому обсязі – в 
Австрії, ФРН, Іспанії, Ірландії, Франції та країнах Бенілюксу. В зв’язку з завершенням терміну обме-
жень для громадян Болгарії та Румунії з 1 січня 2014 р., уряди низки країн Західної Європи порушили 
питання про перегляд нормативів, які стосуються соціального обслуговування мігрантів з бідніших кра-
їн-членів ЄС. В грудні 2013 р. міністр внутрішніх справ ФРН Х.-П. Фрідріх погрожував Єврокомісії, що в 
разі її бездіяльності уряди Німеччини, Великої Британії, Нідерландів та Австрії можуть взяти справу в 
свої руки й запровадити механізми обмеження міграції, які дозволять запобігти напливу так званих 
"біженців від бідності" з околиць Європи. Посилаючись на масовий наплив мігрантів з Польщі та Бал-
тії, найгостріші заперечення висловив уряд Великої Британії, який поставив вимогу про перегляд пра-
ва на вільне пересування робочої сили та запропонував ввести обмеження вихідців з бідніших країн-
членів Союзу. Зіткнувшись черговою загрозою дестабілізації єдиної позиції ЄС щодо базових питань 
функціонування Союзу, Європейська Комісія висловила жорсткі застереження. Єврокомісар з питань 
юстиції В. Рединг застерегла Д. Кемерона (28.11.2013 р.), що становище Британії як частини спільноти 
передбачає дотримання загальних правил, включаючи право громадян ЄС на вільне пересування. 
"Якщо ж Кемерон хоче вивести свою країну з ЄС, він має сказати про це прямо". Погрожуючи виходом 
своєї країни з ЄС, Д. Кемерон вимагав перегляду низки директив Європейської Комісії та внесення 
поправок до установчих договорів ЄС. Хоча його заклики були відкинуті Брюсселем [16], позиція Вели-
кої Британії означала прямий виклик чинним нормам установчих договорів Союзу.  

4. Важливу роль у міграційній політиці посіли питання про адаптацію та інтеграцію мігрантів. Прав-
лячі кола більшості країн ЄС визнали доцільність та корисність не тільки примусових заходів та методів 
заохочення до інтеграції, але й важливість діалогу з представниками іммігрантських громад. З цією метою, 
окрім урядових міністерств, загальнонаціональних та регіональних рад з питань мігрантів та біженців у різ-
них країнах створюються консультативні органи, на кшталт Французької ради мусульманського культу, 
створеної 2002 р. за ініціативи Н. Саркозі з метою залучення всіх французьких ісламських організацій до 
міжконфесійного діалогу та пропаганди ідей інтеграції мусульман до європейського суспільства. Схожі 
структури існують і в інших країнах – наприклад, Центральна рада мусульман ФРН, Мусульманська рада 
Британії, іспанська "Федерація асоціацій іммігрантів та біженців" та ін. В багатьох містах існують так звані 
"інтеграційні ради", що представляють різні культурно-етнічні об’єднання та товариства.  

5. Значний суспільний резонанс спричинили проблеми біженців та нелегальних, мігрантів, які 
містять як гуманітарні, так і суто політичні аспекти, пов’язані з небажанням європейських політиків за-
охочувати приток біженців і неспроможністю урядів країн ЄС прийняти й утримувати всіх бажаючих 
дістати притулок у країнах Союзу. В цьому контексті виявилася низка парадоксів, які стосуються конк-
ретних обставин політичної практики. Вони включають оцінку доцільності правової легалізації біжен-
ців, які незаконно потрапили до країн ЄС, дотримання гуманітарних принципів при утриманні нелегалів 
та їх репатріації та проведення поліцейських та рятувальних операцій вздовж узбережжя країн ЄС на 
Середземному морі та в Атлантичному океані. 

6. Значна увага приділяється співпраці урядів країн ЄС у сфері протидії тероризму, торгівлі людь-
ми, запобігання поширенню наркотиків та ін. форм діяльності організованих кримінальних угруповань. В 
зв’язку з загрозою терактів у країнах ЄС значну увагу привертають розслідування вербовки громадян ЄС 
до бойових підрозділів ісламських терористичних угруповань та мереж, включаючи Аль-Каїду та військові 
структури "Ісламської держави" в Іраку, Сирії та Лівії. В останні роки було посилено співпрацю спецслужб 
країн ЄС з метою перешкоджання діяльності радикальних ісламістських організацій та їхніх активістів, у 
тому числі організаторів терористичних мереж та пропагандистів радикальних релігійних течій. 

Отже, вплив імміграції на суспільно-політичний розвиток країн ЄС має багатоплановий характер. 
Останні заклики представників урядів низки деяких країн ЄС до перегляду соціальних гарантій для мігран-
тів та членів їхніх сімей з менш розвинених країн Союзу пов’язані з ускладненням ситуації на ринку праці 
та внутрішньополітичними обставинами, які виявилися в посиленні впливу правих, неонаціоналістичних та 
позасистемних лівих партій. Свідченням зміни настроїв в країнах ЄС став успіх євроскептиків на виборах 
до Європарламенту 2014 р. Хоча ЄНП і соціал-демократи загалом дістали 412 місць із 751, праві та ліві 
угруповання позасистемної опозиції збільшили своє представництво з 99 до 124 мандатів (або навіть до 
140 мандатів, включаючи незалежних). Зростання впливу неонаціоналістів та лівих радикалів на внутрі-
шню та зовнішню політику ЄС у питаннях обмеження імміграції, протидії розширенню ЄС та жорсткого кон-
тролю в соціокультурній сфері вже дістало відображення в спробі заблокувати впровадження режиму тим-
часового застосування Угоди про асоціацію України з ЄС в вересні 2014 р.  

На рівні керівних установ ЄС визнано, що питання міграційного характеру мають розглядатися й 
вирішуватися в широкому контексті, включаючи виконання статутних завдань щодо створення спільного 
політико-безпекового простору в межах ЄС та їх врахування в спільній зовнішній та безпековій політиці 
Союзу. Після 2011 р., в зв’язку з затвердженням ЄС "Глобального підходу до міграції та мобільності", 
пріоритетну увагу було приділено розгортанню діяльності європейських безпекових агенцій, включаючи 
Європол, Євроюст, Фронтекс, Євродак та ін. Питання контролю міграцій та протидії проникненню неле-
гальних іммігрантів все більшою мірою виносяться на рівень зовнішньої політики, включаючи регіональні 
механізми діалогу ЄС з країнами Південного Середземномор’я та "Східного партнерства".  
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Аналізується монографія молодого дослідника з Рівненського 
державного гуманітарного університету "Культурно-мистецька Україна в 
регіональних вимірах", спрямована на висвітлення регіонального культур-
ного простору. Основний акцент зроблено на характеристиці культурологі-
чної освіти та виявленні її ролі у формуванні кадрового корпусу керівників 
аматорських колективів у історичній ретроспективі, еволюції основних ти-
пів навчальних закладів, потенційних можливостях культурної сфери Рів-
ненщини: обласного архіву, музейної мережі, кіно- та фотомистецтва, теа-
тральних колективів, широкого фестивального руху, потенціалу теле- та 
радіопростору, витоках аматорського руху в регіоні, провідних напрямів 
професійного і аматорського мистецтва, найбільш поширених у Західному 
регіоні України, міжкультурних контактах митців і значенні цього у станов-
ленні нової культурної реальності. Акцент зроблено на характеристиці 
джерельної бази, на підставі якої й розвиваються усі види мистецтва в 
краї. У монографії чи не вперше розкрита діяльність окремих керівників 
художньої ланки, організаційно-творчими зусиллями яких функціонують 
художня школа, центральні клубні заклади міста, обласна методична стру-
ктура, спеціальна кафедра гуманітарного університету тощо.  
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тельных коллективов в исторической ретроспективе, эволюции основных типов учебных заведений, потенциальных 
возможностях культурной сферы Ровенщины: областного архива, музейной сферы, кино- и телеискусства, источниках 
самодеятельного движения в регионе, ведущих направлениях профессионального и самодеятельного искусства, наи-
более распространенных в Западном регионе Украины, межкультурных контактах представителей художественного 
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та деятельность отдельных представителей руководящего состава художественного направления, организационно-
творческими усилиями которых функционирует художественная школа, картинная галерея, центральные клубные за-
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Ключевые слова: Сергей Выткалов, монография, исследования, научный поиск, региональное культур-
ное пространство, Украина, художественное творчество, художники, организаторы художественной жизни. 

 
Marchenko Valeriy, Associate of the National Academy of Culture and Arts 
Historical memory as factor of forming of national consciousness  
Review of book: S.Vitkalov In. Cultural and art Ukraine in the regional measuring: monograph. it is Rivne: 

М. Woodpecker, 2014. – 362 с. 
The monographs of young researcher from the Rivne state humanitarian university, sent to illumination of regional 

cultural space, are analysed. In these books first in such format cultural potential is considered original enough in a cultural 
context edges of western walks of life of country. A basic accent is done on description of culturological education and 
exposure of her role in forming of skilled corps of leaders of amateur collectives in a historical retrospective view, evolution of 
basic types of educational establishments, potential possibilities of cultural sphere of Rivne state : regional archive, museum 
network, cinema – and photographic art, theatrical collectives, wide festival motion, to potential tele – and to radio space, 

                                                
© Марченко В. В., 2015  

   
 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2015  

 211 

sources of amateur motion in a region, leading directions of professional and amateur art, most widespread in the Western 
region of Ukraine, cross-cultural contacts of artists and value of it in becoming of new cultural reality. An accent is done on 
description of a spring base, on the basis of which all types of art develop in an edge. Artistic achievements of representatives 
are most full reflected graphic and decorative arts, in fact exactly these personalities bring glory to Rivne and known far outside 
a country. In a monograph or the not first time exposed activity of separate leaders of artistic link, organizationally-creative 
efforts of which artistic school, central club establishments of city, regional methodical structure, function, special department of 
humanitarian university and others like that.  

Key words: Serhij Vitkalov, monograph, research, scientific search, regional cultural and art space, Ukraine, 
artistic work, artists and organizers of cultural and art life, personality, artistic collectives and separate performers. 

 
Сучасна доба дала Україні, здається, останній шанс для національно-культурного самовизна-

чення. Адже події, що розпочалися у столиці країни наприкінці 2013 року, повною мірою вплинули на 
наступний перегляд усього попереднього життя доби державної незалежності. І треба відзначити, що 
сучасна Європа також підтримала прагнення українців жити інакше. Тож ситуація, що чимало років 
складалася в державі, потребує й адекватного перегляду ставлення до національної культурної спа-
дщини та сьогодення культурного поступу.  

У цьому зв’язку книга, що з’явилася у рівненському видавництві "М. Дятлик" навесні 2014 року, є од-
ним із свідчень зміни ставлення молодих науковців, та й українців загалом, до зазначених вище питань [1]. 

До переваг цього видання можна віднести оригінально висвітлену творчу діяльність багатьох 
митців чи організаторів культурно-мистецького життя, подану крізь призму їх організаційно-творчої діяль-
ності і досить часто – у порівнянні із загальним процесом художньої практики країни. Та й сам обсяг видан-
ня – понад 42 друкованих аркуші, також є переконливим аргументом глибини здійсненого аналізу. 

Відзначу також і достатньо широке сальдо уподобань автора. Адже в книзі йдеться й про представників 
образотворення у широкому аспекті його виявлення (С.32-87) (К. Литвин, Ф. Бобрик, О. Литвин, В. Гвоз-
динський, М. Йориш, П. Подолець); декоративно-ужиткові здобутки рівнян (Л. Гринбокий, Н. Дребот, І. Зайцева, 
В. Степанюк, О. Рябунець, В. Нестерук, А. Рудницька) (С.88-144); достатньо глибоко аналізуються творчі доро-
бки яскравих представників художньої фотографії (О. Харвата, О. Купчинського, О. Потянка та учнів їх студій), 
часто виходячи за межі лише аналізу їх експонентської діяльності (с.145-168); окремих науковців (с.234-241). 

Заслуговує на увагу й неупереджений погляд автора на представників регіонального театра-
льного мистецтва, а надто – його аматорської складової, яка часто має достатньо вагомі здобутки, 
утім, майже ніколи не стає предметом фахового аналізу. Йдеться про організаційно-творчу діяльність 
визначного організатора театральної справи Рівненщини Атталії Гаврюшенко (с.169-179). 

Чи не вперше у достатньо розлогому викладі читачам презентовано потенціал незаперечного 
культурного феномену Рівненщини – приватної галереї європейського живопису "Євро-Арт" (С.180-188); 
розглянуто її творчі можливості і ту поважну подвижницьку роботу, яка уже декілька років організується в її 
стінах, поступово єднаючи місцевих майстрів не лише образотворення, а й загалом людей творчого скла-
ду мислення та бачення сучасного життя. Цікавим видаються й міркування автора стосовно ролі мистецт-
ва та митця у сучасному глобалізованому просторі і комерціалізації культурної сфери загалом; наведено 
тут і переконливі характеристики міжкультурних контактів місцевих художників і ту проблематику, яка пев-
ною мірою стримує як розвиток творчого потенціалу митців краю чи України загалом, так і спонукає до 
роздумів над проблемами ролі художника в широкому сенсі цього слова у сучасному суспільстві. 

До наступних позитивних моментів цієї книги слід віднести також і глибокі характеристики інших, 
довільно обраних автором, однак, беззаперечно вартих на аналіз, художніх колективів, що стають предме-
том особливого фахового зацікавлення. Приміром, інструментальне тріо "Срібна терція" (с.189-195), дія-
льність якого беззаперечно вже давно заслуговує на детальний фахове дослідження. І та низка концертів, 
що проведена за понад 15-річний період їх існування навіть на Рівненщині, повинна стимулювати органи 
місцевої влади до створення належних умов для подальшої творчої діяльності й інших художніх груп чи 
окремих виконавців, що функціонують у краї, формуючи таким чином уяву про творчий його потенціал. 

Відзначу також і вдале намагання автора здійснити вмотивований аналіз дитячих мистецьких 
формацій, які чимало років переконливо заявляють про себе безліччю творчих перемог на міждержа-
вному рівні. Утім, головною з яких є формування сучасної дитини духовно багатою, здатною перенес-
ти власне художнє ставлення до життя і його проблем й на подальшу свою професійну діяльність чи 
самореалізацію загалом. Йдеться про відомі художні колективи області – дитячий духовий оркестр 
"Смига" (смт. Смига, Дубенського р-ну) (с.196-203) та хореографічну агенцію "Едельвейс" (м. Рівне) 
(с.204-212). Взагалі у цій книзі аналізу дитячої творчості відведено достатньо вагоме місце. 

Чимало оригінального матеріалу вміщує й розділ, спрямований на розгляд діяльності окремих 
осіб, що займаються організацією навчального процесу у художніх закладах різних рівнів (В. Виткалов, 
В. Гайдайчук, Б. Забута, В. Лагнюк, А. Мартиненко, Б. Столярчук); налагодженням фахової роботи в 
управлінських (Я. Мельник) або методичних (Ф. Васечко, Р. Алексіюк) структурах, якими є управління 
культури і туризму чи обласний центр народної творчості, на який покладено методичну допомогу ме-
режі закладів культури області (с. 213-259).  

Не оминув автор увагою і того широкого фестивального руху, який чимало років організується 
на Рівненщині і виводить її на одне з провідних місць серед областей країни, де така увага приділя-
ється народній культурі і характеризує цей край як терен, де й сьогодні зберігаються численні архаїчні 
зразки, які постійно притягають увагу європейських країн до збереженої автентики, а керівництво сфе-
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рою культури – як фахівців, що переймаються проблемами її збереження (С.269-306). Адже саме во-
на, ця автентична фольклорна практика, засвідчує наше глибоке духовне коріння, яке допомагає збе-
рігати пам’ять про складне минуле і спонукає не повторювати прикрих помилок у майбутньому. 

Переконує у повазі до Рівненщини й інформація стосовно потенційних можливостей місцевих 
художніх колекцій, зосереджених у музейній мережі Рівненщини і форм її використання у сучасних 
умовах (С.313-321). Це, до речі, той потенціал, який найкраще і найпереконливіше свідчить про місце-
ві культурні можливості, підтримавши організаційно-фінансово які, зможемо протидіяти бездуховності, 
байдужості нашого молодого покоління і стати краєм, привабливим, приміром, у туристичному плані. 

Та й навіть сам перелік постатей чи художніх колективів, розглянутих в аналізованому виданні, 
відображених у 9 розділах, викликає повагу, перш за все, до краю, адже саме такі постаті змогли 
з’явитися на цій землі в результаті багаторічної творчої діяльності багатьох поколінь місцевої інтелігенції, 
яка сформувала відповідне культурне середовище, здатне продукувати творчий потенціал, яким може 
пишатися Рівненщина. 

Чимало оригінального матеріалу подано у цій монографії і стосовно висвітлення ролі культур-
но-дозвіллєвої діяльності, яка й покликана урізноманітнювати вільний час краян (с.260-268) та спеціа-
льної освіти, здатної сформувати відповідних фахівців. І саме ця сфера є чи не найбільш проблемати-
чною у сучасних умовах. Адже змінився суспільно-політичний устрій держави, країна обрала інший 
шлях свого подальшого розвитку, тож і сфера вільного часу також повинна відповідати цим кардина-
льним змінам і певним чином виступати в авангарді цих змін.  

До речі, це вже друга ґрунтовна монографія (42,25 др. а.) молодого автора, який намагається пи-
сати історію сучасної Рівненщини, постійно порівнюючи її культурний потенціал із наявним всеукраїнським 
і саме таким чином вводячи місцеві творчі доробки до загальноукраїнської культурної скарбниці. А її попе-
редниця [2] дає не менш яскравий матеріал (52,0 др. а.) для роздумів і подальших активних організаційно-
фінансових та кадрових рішень, спираючись на історичне підґрунтя розвитку національної культури. 

У книзі піднято чимало актуальних для місцевої культурної практики та її організаторів проблем, 
здатних стати предметом подальшого детального обговорення. Наголошу лише на окремих із них – фор-
ми активізації духовного життя місцевої молоді; необхідність створення місцевого мистецтвознавчого 
періодичного видання; заснування Художнього музею, збереження мистецьких пам’яток місцевих майс-
трів і утримання авторів від вивезення чи продажу їх за межі держави; створення центру "Поліського 
серпанку" не лише для споглядання цих мистецьких виробів, але й для відродження практики його виго-
товлення; унормування фестивального руху; пошук ефективних форм об’єднання місцевої інтелігенції та 
залучення її до вирішення багатьох нагальних культурно-мистецьких проблем тощо. Є в цій книзі й чи-
мало інших цікавих думок, вартих уваги усіх, кого хвилює вітчизняна культура та її носії.  

Окремо слід наголосити й на тих тенденціях, що намітилися у культурному поступі краю, оскі-
льки в них найбільш помітні як очікування пересічних учасників культурного процесу, так і його органі-
заторів та митців. І в цьому плані розділ ІХ – "Культурно-мистецькі процеси в регіоні як відображення 
загальних тенденцій розвитку культури України" (с.322-337) є, так би мовити, не лише підсумковим, 
але й таким, що спонукає до роздумів над подальшими шляхами розвитку національної культури та 
тих проблемах, що постають перед нею у складних умовах сьогодення.  

Найбільш переконливими для неупередженого читача, як на мене, є Іменний покажчик, за 
яким можна прослідкувати те коло осіб, діяльність яких стає предметом фахового аналізу автора у цій 
книзі. Не відстає від нього і інша складова, що характеризує будь-яке наукове джерело – покажчик 
Географічний, адже він також демонструє акцентування уваги на тих містечках, селах та селищах, які 
взяті до розгляду, оскільки досить часто ми чуємо лише про культурне життя столиці, її найбільш по-
тужних у культурному плані міст. А в країні є ще безліч населених пунктів, про які часто ніхто навіть не 
здогадується, хоча вони є також достатньо оригінальними у культурно-мистецькому плані і зберігають 
саме традиційну культурну практику, варту уваги широкого загалу громадськості. 

Монографію вирізняє також широкий мистецтвознавчий аналіз культурного простору сього-
дення, обґрунтовані порівняльні характеристики культурного поступу інших регіонів, доречно використа-
ні в тексті роботи, вміння оперувати фаховою термінологією, точність вислову авторської думки та щире 
бажання автора зберегти усе те оригінальне, що напрацьоване сучасниками для подальших поколінь. 
Матеріал книги перенасичений безліччю цікавих фактів, аналогій тощо, тому й сприймається легко.  

І насамкінець, книга являє інтерес ще й тому, що наше життя є, як відомо, швидкоплинним, і 
чимало постатей, що свого часу були активно задіяні у ньому, згодом, відійшовши у кращі світи, по-
ступово стираються і з людської пам’яті. Тож позитивним моментом цієї книги є те, що автор намага-
ється вчасно відзначити все яскраве, що є у нашому сьогоденні, яке потрібно зберегти і примножити.  

Подані в монографії художні, інформаційно-насичені характеристики, зазначено у передмові до 
книги одним з організаторів культурно-дозвіллєвої сфери, "…написані з широким аналізом культурно-
мистецького життя краю і окремих областей України, неупередженим поглядом молодого автора, сподіваю-
ся, стануть і добрим зразком для наслідування багатьом краєзнавцям, мистецтвознавцям і взагалі людям, не 
байдужим до того, що відбувається сьогодні в країні. Вони стануть, сподіваюся, і зразком для доброго наслі-
дування іншими регіонами України, адже лише у такий спосіб, тобто постійно аналізуючи та відбираючи 
краще з людської діяльності, і можливо підготувати повноцінну історію вітчизняної культури" [3, 5-6]. 

 



Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв № 2’2015  

 213 

Література 
 
1. Виткалов С. В. Культурно-мистецька Україна в регіональних вимірах : митці, художні колективи та ор-

ганізатори культурно-мистецького життя : монографія / С. В. Виткалов. – Рівне : М.Дятлик, 2014. – 362 с.; іл. 
2. Виткалов С. В. Рівненщина: культурно-мистецький потенціал в парадигмах сучасності: монографія / 

С. В. Виткалов. – Рівне : ППДМ, 2012. – 416 с.; іл. 
3. Васечко Ф. Ф. Культурний простір Рівненщини в особистостях як феномен доби / Ф. Ф. Васечко // Виткалов 

С. В. Культурно-мистецька Україна в регіональних вимірах… : монографія. – Рівне : М. Дятлик, 2014. – 362 с.; іл. 
 

References 
 
1. Vytkalov S. V. Kulturno-mystetska Ukraina v rehionalnykh vymirakh : myttsi, khudozhni kolektyvy ta 

orhanizatory kulturno-mystetskoho zhyttia : monohrafiia / S. V. Vytkalov. – Rivne : M.Diatlyk, 2014. – 362 s.; il. 
2. Vytkalov S. V. Rivnenshchyna: kulturno-mystetskyi potentsial v paradyhmakh suchasnosti: monohrafiia / 

S. V. Vytkalov. – Rivne : PPDM, 2012. – 416 s.; il. 
3. Vasechko F. F. Kulturnyi prostir Rivnenshchyny v osobystostiakh yak fenomen doby / F. F. Vasechko // 

Vytkalov S. V. Kulturno-mystetska Ukraina v rehionalnykh vymirakh… : monohrafiia. – Rivne : M. Diatlyk, 2014. – 362 s.; il. 
 
 



 

 214 

 

ЗМІСТ 
Філософія 

Вячеславова О. А. Семіологія мистецтва Я. Мукаржовського: до питання про методологію 
 дослідження фігуративних перетворень в образотворчості ..............................3 

Барна Н. В. Знак і образ у контексті художньої культури ХХ–ХХІ століть .............................8 

Гоцалюк А. А. Релігійний дискурс традиційного світогляду в контексті  
 соціально-філософських рефлексій .................................................................12 

Рідченко Л. О. Віртуальні практики у системі постнекласичних практик .................................16 

Культурологія 
Гончарова О. М. Дозвілля античності в контексті видовищної культури: гладіаторські ігри ...........20 

Сабадаш Ю. С. Культура Відродження у дослідженнях Еудженіо Гарена ................................26 

Білецька О. О. Неологізми в сучасних друкованих ЗМІ (на прикладі британських мас-медіа) ....31 

Босик З. О. Нематеріальна культурна спадщина України в контексті  
 суспільного розвитку та культурної політики держави .....................................35 

Гаюк І. Я. Історичні взаємовідносини вірменських колоній України зі Святою 
 Землею та їх відображення у пам’ятках матеріальної культури .....................39 

Садовенко С. М. Дитячий музичний фольклор у просторі взаємодії національних культур ......45 

Сінельнікова В. В. Українознавчий аспект дослідження прихоперського козацького говору ........51 

Фурдичко А. О. Традиційні культурні практики як засіб формування ціннісних орієнтацій  
 сучасної молоді .................................................................................................55 

Холодинська С. М. Теоретичний вимір спадщини Михайля Семенка ............................................59 

Шевченко Л. О.  The analysis of Spanish and Ukrainian proverbs characterizing everyday life  
(Аналіз українських та іспанських паремій, що характеризують повсякденне життя) ..64 

Щербань А. Л. Концепція В. Щербаківського щодо коренів і функцій орнаментики  
 в українській народній культурі (на прикладі гончарства) ................................68 

Яковлев О. В. Семіотика як методологія дослідження культурного простору України ..........71 

Доманська О. А. Революція гідності в просторі європейських цінностей ...................................75 

Демідко О. О. Діяльність Маріупольського музично-драматичного театру  
 ім. Т. Шевченка в період німецької окупації (1941–1943 рр.) ...........................80 

Мистецтвознавство 
Сташевський А. Я. Кластерна техніка у сучасній баянній музиці українських композиторів .........86 

Бєлявіна Н. Д. Паризькі "hôtel particulier" як осередки концертування у XVIII ст. ....................90 

Демещенко В. В. Творчі пошуки видатного українського режисера Сергія Параджанова ..........94 

Корисько Н. М. Хореографія як контемпорарне мистецтво: культурологічний аспект ...........101 

Кущ Є. В.  Динаміка розвитку музичного інструментарію: вступ до теорії 
 тембрового простору ......................................................................................106 

Погребняк Г. П. Світогляд як чинник формування кінематографічної моделі авторства .......110 

Сьомкін В. В. Актуалізація ергономіки в контексті дизайн-діяльності ..................................115 

Юдова-Романова К. В., 
Раденко Ю. В.  Локації проведення балів ................................................................................120 

Гопка О. В. Про інституціональну систему музичного мистецтва суспільства  
 в аспекті проблеми матеріальної і духовної культури ...................................125 

Ареф’єва А. Ю. Образи сакрального мистецтва в музиці та живописі ....................................130 



 

 215 

Карельська Є. В. Про деякі рівні та елементи системи музичного мистецтва суспільства 
 в аспекті проблеми "Культура і особистість" ..................................................135 

Кисла Н. В. Хронотоп видовища у культурі ХХ століття ...................................................140 

Легенький І. Ю. Міфологічна образність як парадигма музичного мистецтва ХХ століття .....144 

Лю Пен Про драматургічну ідею образу Хозе і її музичне втілення  
 в опері Ж. Бізе "Кармен" .................................................................................148 

Ревенок Н. М. Сучасні методи мистецтвознавчої та технологічної експертизи  
 виробів з порцеляни та фаянсу ......................................................................154 

Сапфірова Н. М. Асортимент прикрас київської фабрики художньо-ювелірних виробів  
 Й. Маршака згідно з ілюстрованим прейскурантом 1905 р. ...........................158 

Фен Бінь Веристська ідея жіночих образів у сучасній китайській опері  
 і операх Дж. Пуччіні .........................................................................................163 
 

Історія 
Гладченко С. В. Гендерний аспект незалежної Туніської республіки (на прикладі 
 Кодексу особового статусу) ............................................................................168 

Карпов В. В. Генеза загальновійськового нарукавного знаку Збройних сил України 
 та вимоги часу .................................................................................................171 

Ліпінська А. В. Формування професійних компетенцій майбутніх документознавців  
 під час вивчення інформаційних дисциплін ...................................................174 

Джой Чидінма Отуоньє Історико-культурологічний аналіз національної проблематики Нігерії  
 в міжнародних документах .............................................................................178 

Наливайко Ю. В. До історії термінологічних досліджень при Центральному державному 
 історичному архіві України у м. Львові (1960–1980 рр.) .................................183 
 

Політологія 
Вільчинська І. Ю. Актуальні форми медійних продуктів як відображення сучасних 
 тенденцій в українському інформаційно-політичному просторі .....................187 

Хома Н. М. Глобальне громадянське суспільство: утопія чи перспективна  
реальність? ......................................................................................................191 

Цивін М. Н., 
Матвієнко О. В. Медіабезпека особистості як соціально-освітня проблема ...........................195 

Семченко О. В. Суб'єкти інформаційного забезпечення політичної стабільності ...................201 

Оврамець М. А. Вплив імміграції на соціальну структуру та політичну еволюцію 
 країн ЄС ..........................................................................................................205 

 

Відгуки. Рецензії. Повідомлення 
Марченко В. В. Історична пам’ять як фактор формування національної свідомості ..............210 

 

 
 



 

 216 

СОДЕРЖАНИЕ 

Философия 
Вячеславова Е. А. Семиология искусства Я. Мукаржовского: к вопросу о методологии 
 исследования фигуративных преобразований в изобразительном искусстве .........3 

Барна Н. В. Знак и образ в контексте художественной культуры ХХ–ХХI веков ..................8 

Гоцалюк А. А. Религиозный дискурс традиционного мировоззрения в контексте 
 социально-философских рефлексий ...............................................................12 

Ридченко Л. А. Виртуальные практики в системе постнеклассических практик ......................16 

Культурология 
Гончарова Е. Н. Досуг античности в контексте зрелищной культуры: гладиаторские игры .............20 

Сабадаш Ю. С. Культура Возрождения в исследованиях Эудженио Гарена ...........................26 

Белецкая О. А. Неологизмы в современных печатных СМИ (на примере 
 британских масс-медиа) ...................................................................................31 

Босык З. А. Нематериальное культурное наследие Украины в контексте  
 общественного развития и культурной политики государства ........................35 

Гаюк И. Я. Исторические взаимосвязи армянских колоний Украины со Святой Землей  
 и их отображение в памятниках материальной культуры ...............................39 

Садовенко С. Н.  Украинский детский музыкальный фольклор в пространстве  
 взаимодействия национальных культур ..........................................................45 

Синельникова В. В. Украиноведческий аспект исследования прихоперского казачьего говора ...........51 

Фурдычко А. О. Традиционные культурные практики как средство формирования  
 ценностных ориентаций современной молодежи ............................................55 

Холодинская С. Н. Теоретическое измерение наследия Михайля Семенко .................................59 

Шевченко Л. А. Анализ украинских и испанских паремий, характеризующих  
 повседневную жизнь .........................................................................................64 

Щербань А. Л. Концепция В. Щербакивского о корнях и функциях орнаментики  
 в украинской народной культуре (на примере гончарства) .............................68 

Яковлев А. В.  Семиотика как методология исследования культурного  
 пространства Украины ......................................................................................71 

Доманская Е. А. Революция достоинства в пространстве европейских ценностей ..................75 

Демидко О. О. Деятельность Мариупольского музыкально-драматического театра 
 им. Т. Шевченко в период немецкой оккупации (1941-1943 гг.) .......................80 

Искусствоведение 
Сташевский А. Я. Кластерная техника в современной баянной музыке  
 украинских композиторов .................................................................................86 

Белявина Н. Д. Парижские "hôtel particulier" как концертные центры XVIII ст. .........................90 

Демещенко В. В.  Творческие поиски выдающегося украинского режиссера  
 Сергея Параджанова ........................................................................................94 

Корысько Н. М. Хореография как контемпорарное искусство: культурологический аспект ...101 

Кущ Е. В. Динамика развития музыкального инструментария: введение  
 в теорию тембрового пространства ...............................................................106 

Погребняк Г. П. Мировоззрение как фактор формирования кинематографической  
 модели авторства ...........................................................................................110 

Сёмкин В. В. Актуализация эргономики в контексте дизайн-деятельности .......................115 



 

 217 

Юдова-Романова Е. В., 
Раденко Ю. В.  Локации проведения балов ............................................................................120 

Гопка О. В. Об институциональной системе музыкального искусства общества  
 в аспекте проблемы материальной и духовной культуры .............................125 

Арефьева А. Ю. Образы сакрального искусства в музыке и живописи ...................................130 

Карельская Е. В. О некоторых элементах системы музыкального искусства общества  
 в аспекте проблемы "Культура и личность" ...................................................135 

Кислая Н. В. Хронотоп зрелища в культуре ХХ столетия ...................................................140 

Легкий И. Ю. Мифологическая образность как парадигма музыкального  
 искусства XX века ...........................................................................................144 

Лю Пэн О драматургической идее образа Хозе и её музыкальном  
 воплощении в опере Ж. Бизе "Кармен" ..........................................................148 

Ревенок Н. Н. Современные методы искусствоведческой и технологической  
 экспертизы изделий из фарфора и фаянса ...................................................154 

Сапфирова Н. Н. Ассортимент украшений киевской фабрики художественно-ювелирных  
 изделий И. Маршака согласно прейскуранта 1905 г. .....................................158 

Фэн Бинь Веристская идея женских образов в современной китайской опере  
 и операх Дж. Пуччини .....................................................................................163 

История 
Гладченко С. В. Гендерный аспект независимой Тунисской республики (на примере 
 Кодекса личного статуса) ...............................................................................168 

Карпов В. В. Генезис общевойскового нарукавного знака Вооруженных сил Украины  
 и требования времени ....................................................................................171 

Липинская А. В. Формирование профессиональных компетенций будущих документоведов  
 во время изучения информационных дисциплин ..........................................174 

Джой Чыдинма Отуонье  Историко-культурологический анализ национальной проблематики  
 Нигерии в международных документах .........................................................178 

Наливайко Ю. В. К истории терминологических исследований при Центральном 
 государственном историческом архиве Украины в г. Львове (1960–1980 гг.) ....183 

Политология 
Вильчинская И. Ю. Актуальные формы медийных продуктов как отражение современных  
 тенденций в украинском информационно-политическом пространстве .......187 

Хома Н. М. Глобальное гражданское общество: утопия или перспективная  
реальность? ....................................................................................................191 

Цивин М. Н.,  Медиабезопасность личности как социально-образовательная 
Матвиенко О. В.  проблема .........................................................................................................195 

Семченко О. В. Субъекты информационного обеспечения политической стабильности ......201 

Оврамец М. А. Влияние иммиграции на социальную структуру и политическую 
 эволюцию стран ЕС ........................................................................................205 

Отзывы. Рецензии. Сообщения 
Марченко В. В. Историческая память как фактор формирования национального сознания .....210 

 

 
 



 

 218 

CONTENTS 
Philosophy 

Vyacheslavova O.  Semiology of art by Y. Mukarjovsky: to the question of metodology  
 of research of figurative transformations in the visual arts .....................................3 

Barna N. Sign of the image in the context of the artistic culture of the XX–XXI century .........8 

Gotsalyuk A. The religious discourse in the context of the traditional worldview  
 of the social and philosophical reflection .............................................................12 

Ridchenko L. Virtual practices in the system of post-nonclassical practices ..............................16 

Culturology 
Goncharova O. Leisure antiquity in the context of entertainment culture: gladiatorial games ........20 

Sabadash Ju. Conception of the Renaissance in research of Еugenio Garin .............................26 

Bilets’ka O. Neologisms in modern printed mass-media (british mass-media) ........................31 

Bosyk Z. Intangible cultural heritage of Ukraine in the context of social  
 and cultural development policy of the state ........................................................35 

Hayuk I. Historical interrelations of the Armenian colonies of Ukraine  
 with Holy Land and their display in monuments of material culture ......................39 

Sadovenko S. Ukrainian children's folk music in the interaction of national cultures ...................45 

Sinelnikova V. Dialect hoper cossacks in the context of research Ukrainian dialects  
 lower volga .........................................................................................................51 

Furdychko A. Traditional cultural practices as a means of creating value orientations  
 of moder .............................................................................................................55 

Kholodynskaya S. Theoretical dimension of Mykhailo Semenko’s heritage ......................................59 

Shevchenko L. The analysis of Spanish and Ukrainian proverbs characterizing everyday life ......64 

Shcherban A. The concept of V. Shcherbakivsky about the roots and functions  
of ornamentation in the Ukrainian folk culture (on the example of pottery) ...........68 

Yakovlev A. Semiotics as Research Methodology of Cultural Space of Ukraine ......................71 

Domanska O. The revolution of dignity in the space of European values ...................................75 

Demidko O.  Activities of Taras Shevchenko Mariupol drama theater in the period  
 of German occupation (1941–1943) ....................................................................80 

Art Criticism 
Stashevs’kyі A. Cluster technique in modern button-accordions music of Ukrainian composers ........86 

Belyavina N. Parisian "hôtel particulier" as the concert centres of XVIII item ............................90 

Demeschenko V. Creative search of the famous Ukrainian directed by Sergei Paradjanov .............94 

Korysko N. Choreography as genre of contemporary art: the culturological context .............101 

Kushch Eu. The dynamics of the development of musical instruments:  
 introduction to the theory of timbral space .........................................................106 

Pogrebniak G. Outlook as a factor of formation model cinematic authorship .............................110 

Syomkin V. Actualization ergonomics in the context of design .............................................115 

Iudova-Romanova K., 
Radenko Ju. Places for balls to be held .................................................................................120 

Gopka O. About the institutional system of society’s musical art in terms  
 of the problem of material and spiritual culture ..................................................125 

Aref'eva A. Photos of sacred art in music and painting ........................................................130 



 

 219 

Karelska E. About some levels and elements of the system of society’s musical art  
 in terms of "Culture and Personality" problem ...................................................135 

Kуsla N. Chronotope of spectacle in the culture of the twentieth century .........................140 

Lehenky H. Mythological imagery as a paradigm of musical art of the XX century ................144 

Liu Peng About the dramatic idea of character Jose and its musical incarnation  
 in Bizet's opera "Carmen" .................................................................................148 

Revenok N. Modern methods of study of art and technological examination  
 of wares from porcelain and glazed pottery .......................................................154 

Sapfirova N. The range of jewelry items, produced on Kiev art-jewelry factory J. Marchak  
 according to the illustrated price list dated 1905 ................................................158 

Feng Bin Veristical idea of female characters in modern Chinese opera  
 and opera G. Puccini ........................................................................................163 

History 
Gladchenko S. The gender dimension of the independent Republic of Tunisia (for example, 
 the Code of Personal Status) ............................................................................168 

Karpov V. Genesis combined sleeve mark the Armed Forces of Ukraine  
 and time requirement ........................................................................................171 

Lipinska A. Formation of professional competence of the future of records information  
 managers during studying information disciplines ..............................................174 

Otuonye Joy Chidinma History of Nigerian cultural Analyze on National documentation problem  
 by International and national Standard ..............................................................178 

Nalivayko Yu. To the history of terminological research at the Central State Historical 
 Archives of Ukraine in Lviv (1960–1980) ...........................................................183 
 

Politics 
Vilchinska I. Current form media products how to display current trends in Ukrainian 
 information and political space ..........................................................................187 

Кhoma N. Global civil society: utopia or reality perspective? ..............................................191 

Tsyvin M., 
Matvienko O. Media safety of the person as a social and educational problems ......................195 

Semchenko O. Actors information for political stability ...............................................................201 

Ovramets M. The impact of immigration on social structure and political evolution 
 of the EU member states ..................................................................................205 
 

Testimonials. Reviews. Message 
Marchenko V. Historical memory as factor of forming of national consciousness .....................210 

 
 



 

 220 

ВИМОГИ ДО ПУБЛІКАЦІЙ 
 

Загальні положення 
Редакційна колегія фахових видань Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв 

(далі – академії) у своїй роботі керується нормами законодавства України у сфері освіти, наукової дія-
льності та інтелектуальної власності. 

Обов’язковими етапами роботи редакційної колегії з опрацювання статей перед публікацією є: 
– перевірка на предмет дотримання вимог до редакційного оформлення згідно з державними 

стандартами України (ДСТУ 3008-95 "Документація. Звіти у сфері науки і техніки. Структура і правила 
оформлення"; ДСТУ ГОСТ 7.1:2006 "Бібліографічний запис. Бібліографічний опис. Загальні вимоги та 
правила складання"; ГОСТ 7.9-95 (ИСО 214-76) "Реферат и аннотация. Общие требования"; ДСТУ 
3582-97 "Скорочення слів в українській мові у бібліографічному описі. Загальні вимоги та правила"; 

– здійснення редколегією внутрішнього рецензування статей та організація зовнішнього 
(пп. 2.10, 2.11 Наказу МОН України від 17 жовтня 2012 року № 1111 "Про затвердження Порядку фор-
мування Переліку наукових фахових видань України"); 

– перевірка статей на плагіат (Статті 1, 5 Закону України "Про наукову і науково-технічну дія-
льність"; Стаття 50 Закону України "Про авторське право і суміжні права"; п. 16 "Порядку присудження 
наукових ступенів і присвоєння вченого звання старшого наукового співробітника"). 

 
Етапи підготовки до друку 

Передаючи статтю до редакції, автор гарантує наявність у нього авторських прав на рукопис і 
дає згоду на публікацію тексту та метаданих статті (включаючи прізвище та ініціали автора, місце його 
роботи, електронну адресу для кореспонденції) у друкованій та електронній версіях журналу, що пе-
редбачає дотримання політики відкритого доступу згідно з умовами ліцензії Attribution-NonCommercial-
ShareAlike 4.0 International (див. сайт http://academy-journals.in.ua/index.php/index) – можливість вільно 
читати, завантажувати, копіювати та поширювати зміст статті з навчальною та науковою метою із за-
значенням авторства.  

1. Статті подаються до наукової частини академії у робочі дні (з понеділка по четвер з 14.00 до 
17.30) за адресою: Національна академія керівних кадрів культури і мистецтв, вул. Лаврська, 9, кор-
пус 11, 2-й поверх, кабінет 37 (тел. (044) 280-21-93, e-mail: nauka@dakkkim.edu.ua). 

2. Статті магістрантів, аспірантів, здобувачів (осіб, які не мають наукового ступеня) обов’язково 
супроводжуються рецензією із зазначенням наукової новизни та актуальності публікації, підписаною 
доктором чи кандидатом наук (фахівцем за профілем). Підпис рецензента має бути засвідченим у ка-
дровому підрозділі. 

3. До наукової частини академії подається паперовий примірник статті та її електронна версія. 
На кожній сторінці роздруківки автор проставляє свій підпис, а на першій сторінці також зазначає дату 
подання статті до друку.  

4. Стаття, у якій виявлено запозичення з матеріалів інших авторів без посилання на джерело, 
не повертається на доопрацювання та не публікується, а її автор може подати до редколегії інший ма-
теріал. 

У разі повторного виявлення запозичень, редакція залишає за собою право не брати у пода-
льшому до друку матеріали даного автора. 

5. За наявності трьох і більше граматичних помилок на сторінці, текст до публікації не приймається. 
6. Редколегія організовує внутрішнє (обов’язкове) та зовнішнє (за необхідності) рецензування 

статей. Редакція інформує автора про результат розгляду, надсилаючи йому електронною поштою 
висновок. 

Якщо автор не згоден із зауваженнями рецензента, він має обґрунтувати це письмово. Редко-
легія залишає за собою право відхилити статтю, якщо автор безпідставно залишає без уваги поба-
жання рецензента. 

 
Структура статті 

1. Індекс УДК. 
2. Відомості про автора українською, російською та англійською мовами, що містять такі 

дані (без скорочень та абревіатур): прізвище, ім’я, по-батькові, науковий ступінь, вчене звання, посада 
із зазначенням структурного підрозділу та назви установи за основним місцем роботи автора. Напри-
клад: Єсипенко Роман Миколайович, доктор історичних наук, професор, професор кафедри суспіль-
них наук Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв. 

3. Контактна інформація: номер телефону, електронна пошта. 
4. Назва статті українською, російською та англійською мовами. 
5. Анотації та ключові слова: 
а) анотація українською мовою містить "характеристику основної теми, проблеми, мети статті та її 

результати. Середній обсяг анотації – 500-600 друкованих знаків (ГОСТ 7.9-95 (ИСО 214-76)). Приклад: 
У статті розкрито поняття обумовленості жанру скрипкового перекладу еволюційними процеса-
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ми, що відбуваються в суспільстві на тому чи іншому історичному етапі. За основу взято твор-
чість Фріца Крейслера, яка яскраво відобразила онтологічні і гносеологічні тенденції тогочасного 
художнього світогляду у підходах до жанрових модифікацій скрипкового перекладу. На основі теорії 
ігрових структур в музиці В. Клименка показано втілення різних рівнів "гри" в творчому доробку ви-
датного австрійського скрипаля і композитора; 

б) анотації англійською та російською мовами є перекладом україномовного варіанту. 
"Після кожної анотації наводять ключові слова відповідною мовою. Ключовим словом назива-

ється слово або стійке словосполучення із тексту анотації, яке з точки зору інформаційного пошуку 
несе смислове навантаження. Сукупність ключових слів (загальною кількістю не меншою трьох і не 
більшою десяти) повинна відбивати поза контекстом основний зміст наукової праці. 

Ключові слова подають у називному відмінку, друкують в рядок, через кому" (Пономаренко Л. А. Як 
підготувати і захистити дисертацію на здобуття наукового ступеня. Методичні поради. – K., 2010). 

6. Вимоги до основного тексту: 
– "постановка проблеми у загальному вигляді та її зв’язок із важливими науковими чи практич-

ними завданнями; 
– аналіз останніх досліджень і публікацій, в яких започатковано розв’язання даної проблеми і на які 

спирається автор, виділення невирішених раніше частин загальної проблеми, котрим присвячується озна-
чена стаття; 

– формулювання цілей статті (постановка завдання); 
– виклад основного матеріалу дослідження з повним обґрунтуванням отриманих наукових ре-

зультатів; 
– висновки з цього дослідження і перспективи подальших розвідок у даному напрямку" (Витяг з 

Постанови Президії ВАК України від 15.01.2003 р. № 7-05/1). 
7. Література оформлюється згідно з вимогами ДСТУ ГОСТ 7.1:2006 та ДСТУ 3582-97. Джере-

ла наводяться мовою оригіналу в алфавітному порядку. 
8. References (література латиницею) необхідно наводити повністю окремим блоком, повто-

рюючи список літератури, наданий національною мовою, незалежно від того, є в ньому іноземні дже-
рела чи немає. Якщо в списку є посилання на іноземні публікації, вони повністю повторюються у списку, 
наведеному в латиниці. 

 
Технічне оформлення 

1. Обсяг – близько 0,5 д.а. (20000 друкованих знаків з пробілами). 
2. Текстовий процесор Microsoft Word. 
3. Шрифт Times New Roman (Times New Roman Cyrillic), 14 кегль. 
4. Поля: не менше 2 см. 
5. Полуторний міжрядковий інтервал. 
6. Посилання: [8, 25], де 8 – порядковий номер джерела у списку, 25 – номер сторінки. Поси-

лання на кілька джерел: [8, 25; 4, 67]. 
7. Лапки: "..."; подвійні лапки для оформлення цитати в цитаті: ""..."". 
8. Ілюстрації подаються за крайньою необхідністю окремими файлами. Формат jpeg з розділь-

ною здатністю не менше 300 dpi без стиснення. 
Зразок підпису під ілюстрацією: В. Стерлігов. Крива проблема №1. 1970. Полотно, олія. 

83×105. Державний музей історії. Санкт-Петербург. 
9. Таблиці і формули виконуються згідно з вимогами ДСТУ 3008-95. 
8. Примітки оформлюються як виноски. Засоби Microsoft Word не використовуються. Знак ви-

носки виконують надрядковою арабською цифрою безпосередньо після того слова, числа, символу, 
речення, до якого дають пояснення. Примітки розміщуються після основного тексту перед списком 
використаних джерел.  

Приклад: У тексті: 
Мета статті – простежити взаємозв’язок між філософською категорією Ніщо1 та концепцією… 
Після основного тексту перед списком використаних джерел: 

Примітки 
1 Написання Ніщо з великої літери використовується у тих випадках, коли мається на увазі відповідна філософська ка-

тегорія, при акцентуванні її значущості та за бажанням самого автора. У наведених цитатах написання подано з урахуванням 
авторського правопису. 
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МІНІСТЕРСТВО КУЛЬТУРИ УКРАЇНИ  
НАЦІОНАЛЬНА АКАДЕМІЯ КЕРІВНИХ КАДРІВ КУЛЬТУРИ І МИСТЕЦТВ 

(державний вищий навчальний заклад ІV рівня акредитації) 
 

Оголошує конкурсний прийом в 2015 році 
 

 до докторантури з відривом від виробництва зі спеціальності: 

 
26.00.01 – теорія та історія культури (культурологія, мистецтвознавство, філософ-
ські та історичні науки); 
 

 до аспірантури з відривом та без відриву від виробництва  

з таких спеціальностей: 
 
26.00.01 – теорія та історія культури (культурологія, мистецтвознавство, філософські 
та історичні науки); 
26.00.04 – українська культура (культурологія); 
27.00.02 – документознавство, архівознавство (історичні науки); 
08.00.04 – економіка та управління підприємствами (за видами економічної діяль-
ності) (економічні науки). 
 

До аспірантури приймаються особи, які мають повну вищу освіту і мають ква-
ліфікацію магістра.  

Вступники до аспірантури подають на ім’я ректора: заяву, особовий листок з 
обліку кадрів, копію диплома про вищу освіту, додаток до диплому, копію трудової 
книжки, медичну довідку про стан здоров’я за формою № 086-у, посвідчення про 
складені кандидатські екзамени (за наявності), список опублікованих наукових праць 
і винаходів, реферат з обраної наукової спеціальності, копію паспорта, копію іденти-
фікаційного коду та складають конкурсні екзамени: зі спеціальності, філософії, інозе-
мної мови (англійська, німецька, французька) у жовтні-листопаді 2015 р. 

Особи, що вступають до докторантури, подають, крім зазначеного вище, також 
копію диплома про присудження наукового ступеня кандидата наук, обґрунтування 
теми та розгорнутий план докторської дисертації. 

 
Документи приймаються з 10 по 30 вересня поточного року. Паспорт та 

диплом про вищу освіту подаються вступником особисто. 
Гуртожитком академія не забезпечує. 

 
Документи подавати за адресою:  
Київ – 15, вул. Лаврська, 9; корп. 11; відділ аспірантури-докторантури. 
Довідки за телефоном: 501-78-28.  
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