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ТЕОРІЇ ЕФЕКТИВНОЇ ДІЯЛЬНОСТІ О.БОГДАНОВА І Т.КОТАРБІНЬСЬКОГО 

 
Увагу автора статті зосереджено на значенні дослідження теорій ефективної діяльності 

для історико-філософської реконструкції розвитку філософської думки доби ХІХ-ХХ століття. Доведе-
но, що проблема діяльності – один з основних предметів філософської рефлексії в процесі дослідження 
критеріїв пізнавального процесу, а також у побудові запропонованих низкою філософських вчень моде-
лей побудови ефективної діяльності. Досліджено запропоновані О.О. Богдановим і Т. Котарбіньським 
моделі підвищення ефективності діяльності.  

Ключові слова: тектологія, праксеологія, діяльність, ефективність, організація, універса-
льна методологія, досвід, суб’єкт діяльності. 

 
The value of research of theories of effective activity is educed for the historical and philosophical re-

construction of development of philosophical opinion of time of ХІХ-ХХ of century, it is well-proven that the 
problem of activity folds one of the basic articles of philosophical reflection in the process of research of crite-
ria of cognitive process, and also at the construction of the philosophical manoeuvres of models of construc-
tion of effective activity offered by a row of О. Bogdanov and prakceology of Т. Коtarbinsky is investigational 
offered models of increase of efficiency of activity.  

Keywords: prakceology, activity, organization, tektology, efficiency, universal methodology, experi-
ence, subject of activity. 

 
Протягом останніх десятиліть дедалі помітнішими стають потужні деструктивні процеси, що 

охоплюють соціальну і природну сфери буття. Необхідність подолання проявів системної кризи сучас-
ності (як економічних, так і соціально-політичних), а також попередження глобальних екологічних по-
трясінь і ліквідація їх наслідків вимагають створення більш ефективних методів організації людської 
життєдіяльності. Пошуки шляхів гармонійного розвитку суспільства турбували найвидатніших мисли-
телів людства протягом всієї його історії. А в сучасну епоху ще більше зростає суспільна потреба в 
виробництві якісного інтелектуального продукту, що презентує техніку раціональної діяльності і вод-
ночас містить рекомендації щодо підвищення її ефективності. Відповідно, пошуки ефективної методо-
логії діяльності червоною ниткою проходять через низку досліджень як гуманітарного спрямування 
(філософів, соціологів, психологів тощо), так і багатьох досліджень представників природничих наук – 
фізики, хімії, біології, медицини тощо.  

У пропонованому дослідженні аналізується історія розвитку філософії діяльності, насамперед її 
праксеологічний та тектологічний різновиди. Одні з перших практично орієнтованих варіантів концепцій 
удосконалення організації ефективної діяльності розробили О.О. Богданов (в межах тектології) та Т. Котарбінь-
ський (у контексті праксеології). Відповідно, зростання суспільного інтересу щодо доробку О.О. Богданова, 
Т. Котарбіньського та інших представників філософії діяльності в сучасну епоху є закономірним. Зазначи-
мо, що протягом останніх років праксеологія продовжувала свій еволюційний розвиток у бік галузевих на-
прямків, що зумовило виникнення політичного, педагогічного, евристичного та інші її відгалужень.  

Необхідність вдосконалення методів людської діяльності для подолання складних соціально-
економічних, політичних, культурних та інших проблем, пов’язаних із глобальними суспільними трансформа-
ціями, зумовлює посилення інтересу до методологічних пропозицій, розроблених представниками праксео-
логічної і тектологічної філософії. Відповідно, аналіз праксеологічних та тектологічних методів ефективної 
діяльності, а також їхньої понятійно-категоріальної структури, який містить пропоноване дослідження, надає 
йому особливої актуальності. У вітчизняній філософії проблема осмислення тектологічних та праксеологіч-
них ідей у контексті розвитку філософії діяльності практично не ставилась. Пропонована до розгляду стаття є 
дослідженням тектологічних настанов О.О. Богданова та праксеологічних ідей Т. Котарбіньського, а також 
оцінки результатів застосування їхніх теоретичних і практичних здобутків у науково-філософській думці. На 
переконання автора, рекомендації визнаних теоретиків філософії діяльності щодо вирішення вказаних вище 
глобальних проблем людства можуть бути запроваджені як в планетарному масштабі, так і в Україні зокрема. 
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Виникнення і розвиток тектології та праксеології автором статті розглядається в широкому істо-
рико-філософському контексті. Ці концепції аналізуються, з одного боку, як теоретичні комплекси, що 
логічно продовжують і розвивають ідеї представників різних варіантів філософії діяльності: позитивізму 
(насамперед, махізму й емпіріокритицизму); прагматизму (разом з його різновидом – інструменталіз-
мом), а також марксизму. З іншого боку – вчення О.О. Богданова та Т. Котарбіньського презентується як 
можливий фундамент для створення актуальної за сучасної доби методології організаційно-практичної 
діяльності. Така методологія повинна містити практичні поради кожному окремому індивіду, як ефек-
тивно реалізувати власні життєві стратегії у будь-якій сфері людської діяльності. 

Вивчення історії становлення тектологічної та праксеологічної концепцій організаційної діяль-
ності в контексті розвитку практичної філософії не мало систематичного характеру. Адже зарубіжними 
і вітчизняними вченими досліджувалися лише окремі аспекти цих концепцій (суспільно-політичний, 
економічний, морально-етичний та ін.). Відсутні праці, які містили б комплексний дескриптивний і порівня-
льно-компаративний аналіз тектології О.О. Богданова та праксеології Т. Котарбіньського як невід’ємних 
частин філософії діяльності. Відсутні також роботи, в яких комплексно розглядається методологія і поня-
тійний апарат праксеологічної та тектологічної концепцій. Відповідно, історико-філософська зумовленість, 
витоки, ґенеза, тенденції розвитку і сутнісні риси як тектології О.О. Богданова, так і праксеології Т. Котарбі-
ньського й досі лишаються малодослідженими. Саме потреба в заповненні цієї лакуни в історико-
філософському знанні визначила вибір теми пропонованого дослідження. 

В зарубіжних історико-філософській науці праксеологія досліджувалася Е. Блохом, М. Вейсбротом, 
Я. Воленським, Р. Гароді, Дж. Дудек, К. Косіком, Ф. Мареком, М. Марковичем, Г. Петровичем, Г. Писаре-
ком, А. Семеновським, С. Стояновичем, А.Л. Шательє, Е. Фішером, Я. Т.Хорошим та ін. В радянській та 
пострадянській філософії концепції підвищення ефективності діяльності також неодноразово ставали 
предметом змістовних науково-теоретичних і філософсько-історичних досліджень. В цьому контексті 
можна згадати ряд авторів, серед яких найбільш ґрунтовні розробки належать А.В. Авілову, В.Л. Абушен-
ку, В.І. Васюкову, Б. Домбровському, І.С. Нарському, Ю.С. Шинкарю, А.Н. Шуману та ін. Відзначимо 
ряд дослідників, які розглядали різні аспекти власне тектологічної спадщини О.О. Богданова. Зокрема, 
йдеться про Л.І. Абалкіна, А.Л. Андрєєва, В.А. Базарова, Д. Б. Берга, А.К. Гастєва, Г.Д. Гловелі, 
Дж. Горелика, Г.В. Горцької, К.М. Громана, А.І. Дубнова, Д. Жукоцького, С.В. Костова, Є.Б. Корицького, 
М.Ю. Казарінова, В.С. Клебанера, В.Г., Любутіна В.І. Маєвського, М.А. Масліна, Р. Маттезіха, В. Мехря-
кова, М.М. Моїсеєва, В.К. Парменова, В. Попка, В.П. Попова, Є.А. Смірнова, М.І. Сетрова, З. Сохора, 
І. Сусілуота, Л.П. Страхову, В.М. Ягодзинського, І. Яхоту та ін. В українській філософії дослідження 
текстологічних та праксеологічних ідей здійснювали такі вчені. як В.П.Андрущенко, В.Х. Арутюнов, 
І.В. Бичко, А.К. Бичко, М.М. Верніков, О.М. Веретюк, Л.В.Губерський, Л.Г. Комаха, А.Є. Конверський, 
В.Г. Кремень, Є.Є. Слуцький, В.М. Свінціцький, В.О. Храмов, В.І. Ярошовець та багато інших.  

Як бачимо, феномен діяльності є однією з актуальних тем історико-філософського знання. Характе-
ризуючи вітчизняну та зарубіжну філософську літературу з проблеми теорії діяльності, автор дійшла виснов-
ку, що хоча саме поняття "діяльність" є досить популярним, у науковій і філософській думці не існує 
єдиного підходу до його експлікації. Відповідно, здійснені О.О. Богдановим та Т. Котарбіньським науково-
філософські розробки, які містять аналіз основних форм організації, дефініції організаційних термінів і 
рекомендації для підвищення ефективності діяльності людини, стали предметом змістовних теорети-
чних досліджень вітчизняних та зарубіжних вчених. Насамперед автор розглянула написані ними мо-
нографічні дослідження і ґрунтовні публікації у вигляді статей, які були опубліковані як в Україні, так і в 
країнах пострадянського простору. Європейськими та американськими вченими проблематика ефек-
тивної організації практичної діяльності також була достатньо глибоко проаналізована, що зумовило 
інтерес автора до їхніх досліджень. Науковий спадок О.О. Богданова порівняно недавно став предме-
том активного обговорення в країнах пострадянського простору в силу насамперед політичних причин. 
Крім того, більшість досліджень його науково-філософської спадщини проводилось в філософських 
колах на його батьківщині (в Росії), а в Україні осягнення спадку О.О. Богданова лише починається. 

Проведення історико-філософського аналізу запропонованих у ХІХ-ХХ ст. досліджень фено-
мена діяльності дозволяє осмислити шляхи побудови ефективної моделі підвищення ефективності 
організаційної діяльності на тектологічних і праксеологічних теоретичних засадах. Дослідження шляхів 
трансформацій уявлень про діяльність в межах історико-філософського знання дозволило побудувати 
більш повну картину становлення концепції ефективної організаційної діяльності, стрижневої як для 
тектології О.О. Богданова, так і для праксеології Т. Котарбіньського. 

Серед праць О.О. Богданова, в яких розкриваються виявлені цим вченим тектологічні принципи та 
закономірності, слід згадати: "Тектологія: всезагальна організаційна наука"; "Основні елементи історичного 
погляду на природу"; "Емпіріомонізм. Статті з філософії"; "Короткий курс економічної науки"; "Курс політич-
ної економії" (цей курс був в написаний у співавторстві з І.І. Скворцовим-Степановим); суспільно-політичні 
роботи в збірках "Питання соціалізму" і "Соціалізм науки"; статті вченого у періодиці; його "виробничі" уто-
пічно-фантастичні романи ("Червона зірка" та "Інженер Менні"); листи О.О. Богданова; спогади про 
нього; а також архівні та інші матеріали, що були опубліковані у творі "Невідомий Богданов". О.О. Богданов 
насамперед прагнув створити єдину раціональну картину світу, виходячи з організаційного принципу. 
Російський філософ відстоював погляд на світ як на арену, на якій відбуваються перманентні процеси 
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формування й взаємодії (насамперед боротьби) комплексів і систем, що відрізняються один від одного 
типами та мірою своєї організованості.  

Проблемам формування і розвитку праксеології присвячено праці таких зарубіжних дослідни-
ків, як Л. Бурд’є, А. Еспінас, Л. Мізес, Ф. Хайєк, Ж. Гостеле, О. Ланге, Я. Зеленевський та ін. Що ж до 
вчення засновника праксеології – Т. Котарбіньського, то в межах радянської філософської думки його 
концепція отримала схвальну оцінку. У той же час більшість критичних текстів та рецензій, було на-
друковано на його батьківщині – в Польщі. Згодом в країнах пострадянському просторі також було 
опубліковано низку критичних досліджень праксеологічної проблематики в контексті аналізу філософ-
ської спадщини Т. Котарбіньського.  

Праксеологія Т. Котарбіньського стала логічним продовженням тектологічних дослідницьких 
розробок. Адже тектологія і праксеологія за основне своє завдання мали підвищення ефективності 
діяльності у будь-яких сферах. Крім того, спільними завданнями тектології та праксеології є аналіз 
техніки та аналітичний опис елементів і форм раціональної діяльності; створення універсальних техні-
чних рекомендацій та застережень щодо професійної діяльності; продукування загальних стандартів 
для максимального збільшення ефективності дій тощо. Варто зазначити, що й сам Т. Котарбіньський 
завжди розглядав тектологію як одне з головних теоретичних джерел власної концепції праксеології. 
Головні питання праксеології Т. Котарбіньський розвинув у ряді своїх праць: "Нариси про практику", 
"Поняття зовнішньої можливості дії", "Про відношення можливості дії", "Про відношення винуватості", 
"Дія", "З проблем загальної теорії боротьби", "Про сутність і завдання загальної методології", "Принципи 
раціональної організації діяльності", "Праксеологія" та ін.  

До творчості засновника праксеології зверталися в різний час такі відомі російські та українські 
дослідники, як В.Л. Абушенко, В.Х. Арутюнов, В.Л. Васюков, В.М. Верніков, О.Н. Веретюк, Л.Г. Комаха, 
І.С. Нарський, Г.В. Попов, В.М. Свінціцький, В.А. Смірнов, В.О. Храмов, Е.Н. Шульга та інші. Серед співвіт-
чизників Т. Котарбіньського праксеологічну проблематику розглянули у своїх дослідженнях Б.Т. Домбровсь-
кий, Я. Воленьський, К. Твардовський, Я. Зеленевський, С. Борзім, Т. Пшоловський та ін.  

 Серед досліджень етичної спадщини Т. Котарбіньського особливо хотілося б відзначити насампе-
ред роботи його співвітчизників: Г. Писарека, Я.Т. Хорошого, Дж. Дудека, А. Семеновського та М. Вейсброта. 
Ці вчені аналізували етичні погляди засновника праксеології у контексті розвитку польської філософської 
думки й еволюції поглядів вчених Львівсько-Варшаської школи. В їхніх творах відчувається напруження 
ідейних та ідеологічних дебатів, які тривали у другій половині ХХ ст. у польському суспільстві з приводу 
співвідношення світської та релігійної етики у духовному й практичному житті індивідів за сучасної їм доби 
доби. Крім того, критичному аналізу етичних ідей Т. Котарбіньського присвятив декілька своїх робіт К. 
Войтила, більш відомий як Римський папа Іоанн-Павло ІІ. Етичні погляди Т. Котарбіньського суттєво 
вплинули на розвиток його філософії, зокрема праксеології. В своїх морально-етичних працях засновник 
праксеології надав філософське обґрунтування численним професійно-етичним кодексам індустріально-
го суспільства, а, на переконання автора статті, вони є актуальними і для постіндустріальної епохи. 

Виникненню як тектології, так і праксеології сприяли насамперед такі вчення, як марксизм; 
емпіріокритицизм; американська практична філософія (в широкому її розумінні: від романтизму, до 
прагматизму й інструменталізму); праці представників австрійської школи економічної праксеології; а 
також ряд практично-методологічних розробок щодо наукової організації та оптимізації діяльності 
(Ф. Тейлора, Г. Форда та ін.). Тектологія та праксеологія являли собою філософські концепції органі-
зації ефективної діяльності. О.О. Богданов створив науку про організацію діяльності – тектологію, 
Т. Котарбіньський розробив інтегральну науку про підвищення ефективності діяльності – праксеоло-
гію. "Сама тектологія – єдина наука, яка повинна не лише безпосередньо виробляти свої методи, але 
також досліджувати і пояснювати їх; тому вона і представляє завершення циклу наук" [3, 128]. 

Об’єктивними передумовами виникнення і поширення праксеологічних ідей в контексті розвитку іс-
торико-філософської думки стали формування і розвиток індустріального суспільства; зміни соціальної 
структури, що відбувалися в суспільстві протягом ХІХ-ХХ ст.; трансформація моделей управління практич-
ною діяльністю; зміна аксіологічних пріоритетів в сучасному суспільстві тощо. Ці зміни настали внаслідок 
поглиблення процесів економіко-політичної глобалізації. Сучасні філософські вчення про організацію дія-
льності людини еволюціонують в напрямку концептуального осмислення організаційного виміру, який 
складається із взаємодії елементів структури: "діяльність – ефективність – успіх". Головною проблемати-
кою філософських напрямків і течій, що сприяли становленню та розвитку як тектології, так і праксеології, є 
розробки методології ефективної діяльності задля оптимізації життєдіяльності людини і суспільства. 

На основі дослідження концепції тектології О.О. Богданова як універсальної науково-філософської 
методології організації ефективної людської практики та пізнання варто зазначити доцільність застосуван-
ня такого шляху підвищення ефективності діяльності, який засновується на забезпеченні планомірності 
організації людей, речей та ідей. Причому кожний окремий індивід має виступати в якості суб’єкта плано-
мірної діяльності, поєднуючи в собі якості організатора та виконавця на засадах принципу самоорганізації. 

Засновником тектології було розроблено модель майбутньої соціальної організації, в межах 
якої О.О. Богданов прагнув реалізувати свої тектологічні принципи. Основними ознаками суспільства 
майбутнього, згідно з О.О. Богдановим, стануть: по-перше, повна автоматизація і роботизація вироб-
ництва, коли наука стане основною продуктивною силою, а експлуатація людини людиною трансфор-
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мується на експлуатацію машин людським колективом; по-друге, втрата національними державами 
економічного суверенітету внаслідок розширення ринків збуту, інтернаціоналізації капіталу, вдоскона-
лення шляхів сполучення і легкості передачі енергії та інформації; по-третє, формування класу компе-
тентних "соціальних інженерів", які повинні отримати реальну владу у суспільстві. Засновник тектології 
був упевнений, що переконання цього нового класу будуть базуватися на раціоналізмі і гармонійному 
поєднанні кращого людського досвіду попередніх історичних епох в єдиній системі знань за допомо-
гою методів його науки. 

О.О. Богданов головний шлях оптимізації діяльності вбачав у зміні пріоритетів пізнання, коли 
знання про світ мають здобуватися не в межах вузькоспеціалізованих наукових галузей, а на основі 
застосування універсальної пізнавальної методології – тектології (універсальні пізнавальні принципи, 
методи і категоріально-понятійний апарат якої нададуть змогу цілісного осягнення організаційних за-
конів, які є спільними для життєдіяльності суспільства, природи і світу людського досвіду). Адже ізо-
морфізм законів організації діяльності надає можливість формулювання тектологічних принципів і 
законів, а також використання їх для підвищення ефективності діяльності. "Бо всяке завдання практи-
ки і теорії зводиться до тектологічного питання: про те, у який спосіб найдоцільніше організувати деяку 
сукупність елементів – реальних або ідеальних" [1, 134]. 

Т. Котарбіньський продовжив традиції прогресивної польської філософії ХІХ ст., представники 
якої прагнули органічно поєднати теоретичні дослідження та практичні дії. Головною метою власних 
праксеологічних розвідок мислитель проголосив дослідження найбільш широких узагальнень техніч-
ного характеру. Для цього він вивчав загальні особливості, властиві будь-якій роботі: індивідуальній і 
колективній, розумовій і фізичній і т. ін. Головні завдання праксеології її засновник вбачав у створенні 
універсальної теорії ефективної діяльності. Т. Котарбіньський, розглядаючи принципи й методи діяль-
ності, проголошував, що слід розробити такі універсальні способи дій, які, за умови докладання необ-
хідних зусиль, гарантували б досягнення найоптимальнішого результату. Польський вчений розробив 
методологію та понятійно-категоріальний апарат праксеології. Серед пріоритетних напрямків праксе-
ологічного дослідження Т. Котарбіньський зазначав узагальнення та систематизацію накопиченого 
людством досвіду щодо підвищення ефективності різних способів діяльності; вдосконалення методо-
лологічних правил, що мають загальний характер; вироблення та обґрунтування морально-етичних 
норм, що здатні скеровувати "вправні дії"; створення раціонально впорядкованого переліку основних 
рекомендацій (або застережень), що матимуть цінність для всіх видів діяльності. Праксеологія "пови-
нна… вирішити спільні для різних галузей людської діяльності проблеми, виділивши їх особливості. 
Здійснення цього завдання стає можливим завдяки тому, що всі види діяльності людини є взаємодо-
повнюючими і взаємозалежними, а головним є те, що всі вони підкоряються... правилам цілеспрямо-
ваності і поступовому плануванню усіх фаз діяльності" [3, 105-106]. 

Центральним поняттям праксеології стає поняття методу, увага до якого сприяла перетворенню 
цього вчення на загальну методологію. Адже праксеологія продукує практичні директиви, що мають під-
вищувати ефективність діяльності. До них належать команди, заборони й обмеження, які необхідно спів-
відносити із кінцевою метою тієї чи іншої конкретної діяльності. Таким чином, раціональна праксеологія 
постає як теорія ефективної організації діяльності, що не обмежується питаннями про методи підви-
щення ступеню ефективності керівництва колективною працею в різних сферах людської діяльності, 
але й прагне розробити універсальну систему максимально ефективних дій.  

Слід відзначити, що за допомогою застосування категоріально-понятійного апарату праксеології 
можливо вирішити проблему пошуку оптимальних методів діяльності. У свою чергу, методи праксеології 
можна застувати в сучасних соціокультурних умовах в різних сферах суспільного життя. Праксеологічними 
критеріями ефективності діяльності, згідно Т. Котарбіньському, є раціональність, доцільність, творчість, 
ініціативність, вправність, майстерність. В межах праксеології Т.Котарбіньським було проаналізовано та-
кож методи теорії агонології (праксеологічної теорії боротьби), серед яких, на думку автора статті, най-
більш ефективними (для досягнення поставленої мети і перемоги в боротьбі) є метод поставлення 
перед фактом, що відбувся; метод навмисних втрат; метод "стрілок вагів" та метод уникання бороть-
би. Головною причиною власних праксеологічних розвідок Т.Котарбінський називав відсутність само-
стійної дисципліни, що переймається вивченням умов максимальної ефективності дії – "адже рецепти 
ефективної роботи є більш-менш загальними" [4, 20]. 

Уваги заслуговує також і секуляризований варіант етики Т. Котарбіньського, який, по-суті, є син-
тезом християнських цінностей і світських професійно-етичних принципів. Головною етичною максимою 
праксеології є наступне: при ранжуванні пріоритетів діяльності, більш важливим вважати те, що допо-
магає перемогти зло або його попередити. В межах "незалежної етики" більшість узагальнених мора-
льних правил виводиться з утилітарної доцільності (згідно принципу корисності), що, у свою чергу, 
засновується на очевидності елементарних норм й оцінок. Очевидність останніх визначається совістю, 
яка в питаннях моралі має бути найважливішим критерієм добра. Незалежна етика Т. Котарбінського 
розроблялась як основа не стільки духовної сфери, скільки практично-прикладної праксеології як уні-
версальної граматики дії. 

Епоха кардинальних суспільних трансформацій, в яку ми живемо, потребує розробки методів, 
застосування яких дозволить вдосконалити людську діяльність і підвищити її ефективність. Нове пе-
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реосмислення провідних концепцій філософії діяльності, зокрема, тектології та праксеології, насампе-
ред їх ідей, понятійно-категоріального апарату і методології, надасть змогу адекватно описати, дослі-
дити і розв’язати сучасні проблеми як на рівні нашої держави, так і на рівні світової спільноти.  

Аналізу філософії О.О. Богданова та спадщини Т. Котарбіньського було присвячено декілька 
монографічних і дисертаційних робіт. Утім, навіть з огляду на доволі широкий масив аналітичних джерел, 
присвячених вченням О.О. Богданова та Т. Котарбіньського, слід зазначити, що проблема організації ефек-
тивної діяльності в тектології та праксеології в контексті розвитку практичної філософії ще не ставала пред-
метом спеціальних історико-філософських досліджень. Таким чином, очевидною стає необхідність розгляду 
ґенези тектології та праксеології, а також їхнього понятійно-категоріального апарату й методології, що від-
криває нові обрії для дослідження філософії діяльності в цілому, яка є невід’ємною складовою сучасної 
філософії. У цьому контексті варто згадати слова С.В.Костова, що тектологія допомогає "за пеленою мно-
жини подій, які супроводжують явище, віднайти організаційні зв’язки, визначити їх тип, і, керуючись органі-
заційними законами, зрозуміти процес, з’ясувати тенденції його розвитку і, якщо це необхідно, надати 
рекомендації з його корекції…" [2, 225]. Саме тому вчення О.О.Богданова, яке по-новому відкриває для 
себе світова наукова спільнота, заслуговує на детальне дослідження і на практичне впровадження бага-
тьох положень щодо оптимізації організації людського життя в сучасному світі. 

Розповсюдження й усталення нового типу світогляду, відповідно, активного стилю життя, 
стрижнем якого стає успіх та ефективність – визнані риси сучасної епохи. Т.Котарбіньський вважав 
вже у ХХ столітті, що праксеологія зможе надати адекватні відповіді на нагальні виклики суспільства. 
Як зауважує у цьому контексті В.О.Храмов, "досліджуючи проблеми, праксеологія передбачає аналіз 
конкретно-історичних ситуацій діяльності і вибір оптимальних шляхів дії" [5, 82]. 

Отримані результати проведеного дослідження мають науково-теоретичне та навчально-
методичне значення. Вони сприятимуть побудові повної і широкої панорами історії розвитку філософії 
діяльності та праксеологічної методології у ХІХ–ХХ ст. 
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Стаття фокусується на праксеології моралі як методологічній основі впровадження корпора-
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Сучасний суспільний дискурс тяжіє до широкого використання етичної аргументації. Це обумов-
лює активну участь професійних етиків у вирішенні моральних проблем на благо суспільства. На сьо-
годні одним із ключових питань є можливість впровадження корпоративної соціальної відповідальності 
(КСВ) в практики сучасного суспільства. Сьогодні вже очевидно, що дискусії по КСВ не обмежуються 
професійною комунікацією економістів, менеджерів, маркетологів та інших представників сфери бізнесу. 
Потреба в етичному регулюванні бізнесу була осягнута стейкхолдерами та широкою громадськістю. Як-
що громадськість зацікавлена у вирішенні певних моральних питань, вони перестають бути предметом 
власне професійної етики, а перетворюються на предмет соціальної етики громадянського суспільства. 

Сьогодні КСВ набуває особливих рис соціальної моралі. Вона фокусується переважно на комунікації 
управлінців сфери бізнесу, громадянського суспільства та влади. Теми обговорень охоплюють благодійність, 
захист довкілля, розвиток громад та регіону в цілому, нефінансову (соціальну) звітність, чесність реклами 
тощо. Досвід громадянського суспільства свідчить, що професійні етики активно включаються у цей дискурс. 

Етика як спеціальна галузь знання, орієнтована на практику, може надати загальну методологіч-
ну базу для програм КСВ і забезпечити учасників дискурсу системою категорій, релевантних суспільній 
вимозі відповідальності. Сьогодні такий практично спрямований вимір етики отримує додаткові імпульси 
для свого розвитку: КСВ є виразним прикладом цього. Етико-філософський потенціал моралі у поєднанні з 
потребою в ефективному соціальному управлінні активізує праксеологічний зміст етичних теорій. 

Ідея праксеології була представлена у середині ХХ ст. видатним польським філософом, представ-
ником Польсько-Варшавської школи Т. Котарбіньським. Праксеологія як теорія ефективної дії базується на 
ідеї "практичного реалізму" і заснованим на здоровому глузді ставленням до світу. Початково праксеологія 
пояснювала практичні вказівки, тобто норми, правила, обмеження і заборони. На їх основі формувалися 
специфічні моделі ефективних дій. За Котарбіньським, праксеологія мала дескриптивний (описовий) та 
прескриптивний (нормативний) виміри. Як дескриптивна теорія, вона прояснює і пояснює співробітництво 
суб’єктів комунікації, їх взаємодію у всіх позитивних і негативних аспектах. Як нормативна теорія, праксео-
логія предписує необхідні риси і/чи достатні рекомендації "задля певної дії, яка має бути ефективною з 
огляду на мету і повинна бути досягнута у даних обставинах" [7, 78]. 

Важливо зазначити, що у такому контексті праксеологія очевидно засновується на Аристотелевій 
ідеї praxis’у як практичної мудрості. У "Нікомаховій етиці" Аристотель визначив відмінності між poiesis 
(творчість) і praxis ( дія у вузькому сенсі, спрямована раціональним вибором) [1, 161]. Практична мудрість 
означає "причетний судженню склад, який передбачає вчинки, що стосуються блага чи зла" [1, 163]. Важ-
ливо зафіксувати діяльнісний вимір праксису та його раціональність, розумність. Як коментує Аристотеля 
Г. Лоуренс, "власне людське життя являє собою раціональний вибір і досконалість даного вибору. Це те, 
що відрізняє нас від інших живих істот. По суті, Аристотель приймає синонімічність eudaimonia та eupraxia 
серйозно" [8, 53]. Оскільки eupraxia (з гр. "правильна дія") означає "етичну життєву позицію", вона забезпе-
чує впровадження етичної мудрості у тканину повсякденності. Таким чином, праксеологія є відновленням 
традиції впровадження такої практичної мудрості, практично орієнтованого знання. 

Також дуже важливо згадати відомий вислів Аристотеля щодо місії етики: "Ми проводимо до-
слідження не для того, щоб знати, що таке доброчесність, а щоб стати доброчесними, інакше від цієї 
науки не було б ніякого толоку" [1, 65]. Аристотель вивчав природу вчинків і досліджувати їхню струк-
туру для того, щоб надалі їх правильно вибудовувати, тобто вчиняти добре. Така перспектива етики 
як знання задля практичної дії є близькою до думки Котарбіньського про те, що праксеологія почина-
ється з практичної ситуації, що потребує ефективного, результативного вирішення. Власне, Котарбі-
ньський не розробляв етичні проблеми і не застосовував праксеологічну термінологію до етики. Але 
його теорія відкрита для етичних інтерпретацій. Нині існують численні варіанти відповіді на питання 
щодо застосування праксеології до потреб сучасних суспільств і/ чи їхніх спеціальних практик в етиці. 

Сьогодні розрізняють традиційний (класичний, розроблений Котарбіньським), аналітичний та 
синтетичний підходи до праксеології [9]. Всі вони спрямовані на розвиток теорії ефективної дії, фоку-
суючись на певних її аспектах. Так, науковці, котрі використовують аналітичний підхід, займаються 
прогнозом результатів дій. Синтетичний підхід концентрується на прикладенні ідей праксеології у різні 
сфери людської діяльності: в медицину і наукові дослідження, політику і бізнес. Серед тих, хто засто-
совує ідеї праксеології в бізнес-етиці – В. Гаспарський. Він разом з колегами-однодумцями ініціював 
публікацію періодичного видання "Праксеологія: Міжнародний щорічник практичної філософії і мето-
дології". За двадцять років двадцять томів побачили світ. Наприклад, видання "Людська дія в бізнесі: 
Праксеологічний та етичний вимір" містить теоретичні та прикладні аспекти праксеологічного підходу в 
бізнес-етиці, представляє європейські та неєвропейські шляхи застосування праксеології [6]. Том 
"Відповідальне прийняття рішень" висвітлює етичні аспекти ефективного та результативного прийнят-
тя рішень в бізнесі, розробляє ідею відповідальності і моделі відповідальних дій, пропонує міркування 
над питанням "як вчиняти морально?" і пропонує алгоритм вироблення етичних рішень [11]. 

Такий сплеск інтересу до праксеологічних досліджень може бути пояснений швидким розвит-
ком прикладних етик. Прикладні етики з’явилися півстоліття тому у відповідь на потребу суспільства в 
забезпеченні етичної регуляції, аргументації й мотивації у роботі з морально неоднозначними соціа-
льними практиками. Суспільством були затребувані не чиста теорія, а етична технологія. Праксеологія 
була здатна надати інструменти для впровадження етики у суспільну практику. 

Філософія  Рогожа М. М. 
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Потенціал праксеології, віднайдений Котарбіньським, дає можливість використовувати праксе-
ологічні ідеї в етиці, що збагачує семантичні сфери етики й наближує їх до значень терміна "прагмати-
чний" не в спеціальному і не у вузькому історико-філософському значенні, започаткованому видатним 
американським мислителем В. Джемсом, а у значенні заснованої на здоровому глузді установки на 
"успішну соціальну дію". Такий спектр значень дає російський дослідник Б. М. Кашніков: "Прагматична 
(у широкому сенсі) модель суспільної моралі передбачає цілеспрямовану соціальну дію і стає умовою 
суспільної кооперації вільних людей" [3, 147]. 

Сутнісно праксеологічна орієнтація етичного знання може бути зрозуміла як наукове осмис-
лення потреб суспільної практики, етична інтерпретація цих потреб і подальше впровадження етично-
го знання в повсякденне життя суспільства. Таким чином, в терміні "праксеологія" наголошено 
"когнітивний" компонент моралі. Праксеологія моралі є теорією ефективної організації моральної дія-
льності, наукової рефлексії щодо регуляції суспільної практики засобом соціальної моралі. Вона орієн-
тована на ідентифікацію нормативних і оціночних аспектів суспільної взаємодії і співробітництва й на 
прийняття етичних рішень. Праксеологія моралі демонструє реальний потенціал етики слугувати при-
кладною теорією ефективної організації моральної діяльності, тобто бути каталізатором моральної дії 
в тканині повсякденного життя суспільства. 

Праксеологічні компоненти в моральній теорії легітимують її функціональність, орієнтацію на 
практичне застосування етичного знання та його адекватність суспільним потребам. Головним припу-
щенням даної статті є сутнісний зв'язок КСВ і соціальної моралі громадянського суспільства. Саме тому 
необхідно представити основні моральні принципи, що є в основі моралі громадянського суспільства, і 
показати дієвість їх функціонування. 

Конвенційність, контекстуальність, модульність і мінімалізм є основними моральними принци-
пами соціальної моралі у громадянському суспільстві і як такі є чинниками ефективного застосування 
моралі у повсякденній практиці. 

Функціональність моральних принципів громадянського суспільства стала предметом політичної 
етики Дж. Ролза. Загалом Ролз ніколи не був праксеологом і не фокусувався на цьому напрямку досліджень. 
Він був включений у вивчення шляхів застосування ідей політичної філософії у життя громадянського 
суспільства. Його метод політичного філософування зазвичай називають політичним конструктивіз-
мом. Але взагалі його підхід досить схожий на праксеологію в етиці і прагматизм у тих контекстах, які 
були зазначені у даній статті. Таким чином, посилання на конструктивізм Ролза допоможе пояснити 
дієвість етичних технологій в громадянському суспільстві і одночасно збагатити праксеологію моралі. 

Ролз поставив питання про сутність раціональних і надійних механізмів функціонування соціаль-
ної єдності і показав можливості підвищення її дієвості. Його дослідження ефективності функціонування 
суспільства засновувалися на переосмисленні і коректуванні традиційної у новоєвропейській філософії 
концепції суспільного договору – в основу його розмислів покладена висхідна позиція за "завісою не-
знання". Висхідна позиція можлива за припущення існування основної інтуїтивної ідеї "справедливості як 
чесності". Сенс її в тому, що на засадах здорового глузду за завісою незнання індивіди будуть обирати 
чесні умови суспільної взаємодії на висхідно справедливих засадах. Умови чесної угоди між вільними і 
рівними індивідами мають усунути будь-які переваги, які невідворотно виникають в межах засадничих 
інститутів будь-якого суспільства [4, 811]. 

Хоча Ролз вивчав етичне регулювання політичної сфери суспільного життя, його аргументація 
і висновки релевантні і у площинах взаємовпливу економічної і соціальної сфер, оскільки справедли-
вість як чесність є імпліцитною ідеєю суспільства з демократичними традиціями. Ця ідея дає ключ до 
розуміння умов суспільної взаємодії. Взаємодія "скеровується публічно визнаними правилами і проце-
дурами, що їх приймають ті, які взаємодіють, визнаючи їх за такі, що регулюють їхню поведінку" [4, 808]. 
Конкретизуючи умови взаємодії, Ролз наголошував на взаємовигідності скоординованих зусиль у фор-
муванні формальних правил суспільного життя: "Кожен, хто входить у взаємодію і хто виконує свою роль 
так, як того вимагають правила і процедури, повинен одержувати винагороду у належний спосіб, що 
уможливлює застосування відповідної шкали для здійснення порівняльної оцінки… Оскільки найпершим 
предметом справедливості є базова структура суспільства, то у справедливості як чесності це досяга-
ється шляхом формування принципів, які визначають базові права і обов’язки у межах найважливіших 
суспільних інституцій та шляхом тривалого регулювання цих інституцій на основі справедливості – так, 
щоб внесок у добробут, здійснюваний зусиллями кожного, чесно б присвоювався" [4, 808]. 

Тут важливо вказати на засадниче розмежування Ролзом політичних і всеосяжних доктрин. Всі 
вони є моральними, але різним чином. Ролз надавав терміну "політична доктрина" спеціального гро-
мадянсько-політичного змісту: "Політична концепція справедливості – це… моральна концепція, ство-
рена для спеціального предмету, а саме для політичних, соціальних та економічних інститутів" [10, 3]. 
Вказуючи на "моральний" аспект, Ролз мав на увазі, що зміст моральних концепцій засновується на 
моральних ідеях, принципах і нормах, які формують цінності для політичного простору. Виокремлюю-
чи всеосяжні доктрини, Ролз зазначав, що вони включали концепції щодо цінності людського життя, 
ідеалів особистої доброчесності і характеру. Будь-яка релігійна доктрина, система особистих переко-
нань, програма доброчесного життя і/чи моральної дії, а також їх можливе філософське обґрунтування 
є всеосяжними доктринами. Кожна з них вимагає відданості, віри в її істинність. Такі вимоги є досить 
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обґрунтованими. Громадяни майже повсякчас ідентифікують себе, спираючись на власні релігійні, фі-
лософські і моральні переконання і не можуть розглядати себе окремо від власних тривалих схильно-
стей. Але цей комплекс переконань відносять до "непублічної чи моральної ідентичності" (тобто до 
приватної сфери), яка допомагає громадянам "упорядковувати й оформлювати свій особистий спосіб 
життя, який включає і те, що кожен вважає себе діяльною і творчою особистістю в суспільному світі" 
[4, 816]. Моральний статус всеосяжних доктрин полягає у наголошенні "непублічної (або неполітичної) 
ідентичності" [4, 815], тобто стосується індивідуальної моралі. 

Таке розмежування політичних і всеосяжних доктрин актуалізує розрізнення індивідуальних 
домагань особи та її публічних очікувань. Ролз наводить аргументи цьому, й варто процитувати його 
слова задля того, щоб продемонструвати ключові ідеї життя особи як громадянина і як приватної особи 
в громадянському суспільстві: "Громадяни здатні розглядати та змінювати цю концепцію шляхом розмір-
кувань та раціонального обґрунтування; і вони можуть це робити завжди, коли того забажають. Отож, як 
вільні особи, громадяни утверджують своє право мислити себе незалежними від будь-якої конкретної 
концепції добра – системи кінцевих цілей – та такими, що не зводяться до цих концепцій. Якщо брати до 
уваги їхню моральну здатність утворювати і переглядати свою концепцію добра та розумно слідувати їй, 
то їхня публічна ідентичність як вільних осіб не змінюється в часі під впливом цієї концепції добра. Напри-
клад, коли громадяни залишають одну релігію заради іншої і, отже, більше не слідують загальноприйнятим 
релігійним віруванням, то не перестають бути в питаннях політичної справедливості такими самими осо-
бами, якими вони були до того. Вони не втрачають нічого з того, що могли назвати їхньою публічною іден-
тичністю, їхньою ідентичністю під кутом зору базового закону. Бо ж у загальному вони мають ті самі базові 
права та обов’язки; вони володіють тією самою власністю і можуть висувати ті ж самі вимоги, як і раніше, 
за винятком тих, що були пов’язані з їхніми колишніми релігійними прив’язанностями" [4, 815]. 

У світлі цього завдання соціальної моралі стосується ефективних і надійних шляхів впровадження 
у суспільну практику моральної основи суспільної згоди. Такого роду завдання є праксеологічним і не пре-
тендує на всеосяжність та істинність. Радше, воно "може слугувати основою для добровільної політичної 
згоди між поінформованими громадянами" [4, 806]. 

Ролз наголошував, що для забезпечення згоди слід не занурюватися у взаємовиключні все-
осяжні доктрини, але уникати їх, оскільки вирішити питання приватних переконань неможливо, не 
нав’язуючи одну єдину концепцію насильно і не порушуючи тим самим базові свободи громадян. 

Для вирішення питання єдності суспільства в умовах рухливих соціальних зв’язків, конкуруючих 
переконань і вірувань Ролз запропонував модель перехресного консенсусу. Перехресний консенсус – 
одночасно модель і механізм напрацювання суспільної згоди. Сучасне суспільство здатне продукувати 
перехресний консенсус у висхідно конфліктних умовах. Актуальна потреба у розв’язанні проблеми на 
засадах перехресного консенсусу може пом’якшити протиріччя у розгортанні всеосяжних доктрин і уник-
нути неконструктивних дискусій. Таким чином, перехресний консенсус є праксеологічним знаряддям, 
утвореним на основі принципу конвенційності. Як вказував Ролз: "Така форма конструктивізму… пере-
формульовує традиційні ідеї суспільного договору, аби досягти практичної концепції об’єктивності та 
обґрунтування, яке засноване на публічній згоді, досягнутій на базі належно продуманих суджень. Ме-
тою є вільна згода, замирення шляхом публічного міркування" [4, 807]. 

Наступним принципом, актуальним в світлі праксеологічних вимірів соціальної моралі, є моду-
льність. Цей принцип був експліцитно представлений англійським філософом Е. Геллнером у праці 
"Умови свободи". Швидкий розвиток сучасного життя призвів до появи модульних людей. Вони оби-
рають погляди, зобов’язання, здатні входити у різні громадські асоціації без того, щоб бути зв’язаними 
ритуалами і суспільними договорами традиційних суспільств. Сучасне громадянське суспільство скла-
дається з таких "модульних" людей, які здатні діяти у публічному житті, керуючись здоровим глуздом 
тоді, коли слід адаптуватися до гнучких і потенційно мінливих соціальних відносин. Модульна людина 
"готова до будь-яких змін… в своїй заняттях і в своїй діяльності. Її модульність – це здатність в рамках 
даного культурного поля (суспільства – М. Р.) вирішувати найрізноманітніші завдання" [2, 110]. Моду-
льність передбачає свободу і можливість діяти і змінювати прихильності й членство в асоціаціях. За 
Геллнером, соціальна мораль не зводиться до константних правил і приписів, але вона є ефективною у 
своїй перманентно змінюваній контекстуальності. Постійно перебуваючи у русі, розвитку і трансформаціях, 
вона отримує живильні імпульси лише завдяки потребі членів суспільства в дієвій моралі. "І все ж, – 
підсумував Геллнер, – такі вищою мірою спеціалізовані, інструментальні, необов’язкові, не освячені 
ніяким верховним авторитетом зв’язки є надійними та ефективними" [2, 108]. 

Громадяни можуть консолідуватися контекстуально і ситуативно для вирішення конкретної 
проблеми на засадах модульності. Діяльність такого об’єднання регулюється процедурами і визнача-
ється формальними угодами чи договорами. Такого роду об’єднання засновуються не на всеосяжних 
доктринах, а на усвідомленій необхідності кооперації задля вирішення спільних проблем. Їх об’єднує 
не піднесена ідея, а пріоритетність вирішення поточного завдання суспільного життя. 

Німецький соціальний філософ У. Бек представив приклад об’єднання держав Північного моря 
навколо проблеми забруднення навколишнього середовища та екологічної загрози. Екологічна проблема 
Північного моря надає спільний простір проблематизації "цінностей, відповідальності і дій, що перевищують 
всі національні кордони і роз’єднання. За аналогією із національним простором, вона може створювати дієву 
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солідарність чужинців" [5, 95]. За Беком, цей випадок свідчить про те, що спільні загрози створюють 
простір для єднання на рівні розробки стратегії дій та її впровадження у практику. Принцип модульності 
забезпечує здатність вирішувати поточні проблеми, засновуючись на перехресному консенсусі. Модульна 
спільнота країн Північного моря була створена для розв’язання екологічних проблем. А завтра, коли ця про-
блема буде вирішена, це тимчасове об’єднання розпадеться чи буде трансформоване задля вирішення ін-
ших проблем. Така модульність не є свідченням релятивізму – вона є унаочненням принципу мінімалізму. 

Принцип мінімалізму був представлений у відповідному змісті американським соціологом 
М. Волцером. Мінімалізм – це спільний простір "взаємного визнання в середовищі представників різних 
повністю розвинених культур. Він включає в себе принципи і правила, постійно повторювані у різний 
час і в різних місцях, і в тому очевидно подібні, навіть якщо вони висловлюються у різних ідіомах і від-
бивають різні історичні контексти і різні версії світу" [12, 17]. (Слід зазначити, що Волцерівське поняття 
"повністю розвинена культура" за змістом релевантне Ролзовому поняттю "всеосяжна доктрина"). В 
силу своєї однозначності і лаконічності мінімалізм сприяє сприйняттю базових цінностей суспільного 
життя безвідносно до індивідуальних переконань і уподобань. Розпорядження і приписи мінімалізму 
"не слугують ніяким окремим інтересам, не відбивають ніякої окремої культури, а регулюють поведінку 
кожного в універсально сприятливий чи прозоро точний спосіб" [12, 6]. Таким чином, мінімалізм полягає 
у змістовно збідненому, лаконічному формулюванні моральних цінностей, які потенційно і актуально 
можуть бути визнані в якості основи для об’єднання всіх членів суспільства безвідносно до систем їх 
індивідуальних моральних пріоритетів. 

Соціальна мораль громадянського суспільства – це праксеологічно орієнтована система норм і 
цінностей, призначених для дієвого функціонування суспільства як штучного простору в умовах співіс-
нування конкуруючих всеосяжних доктрин.  

У сучасному світі конструювання моделі перехресного консенсусу стає дієвим засобом соціаль-
ної взаємодії. Перехресний консенсус – це заснований на здоровому глузді праксеологічний засіб, що 
забезпечує ефективність взаємодії і баланс соціально-моральнісних цінностей актуальних всеосяжних 
доктрин в умовах нестабільної рівноваги сучасного суспільства. Блокуючи перетворення будь-якої 
всеосяжної доктрини на регулятивну ідею суспільного життя, соціальна мораль як практично орієнто-
ваний інтелектуальний продукт надає суспільству змістовно усічений комплекс моральних цінностей, 
навколо яких можуть об’єднуватися всі члени суспільства. 

Нормативна наповненість соціальної моралі громадянського суспільства формується в процесі 
перманентного пошуку консенсусу шляхом суспільних домовленостей як компромісного вирішення 
спільних проблем духовно-практичного плану за модульним принципом: правила і принципи, що втра-
тили значимість щодо поточних суспільних потреб, замінюються більш дієвими без зупинки процесу 
пошуку консенсусу. Зрозумілі кожному громадянину, норми є реально належними для виконання кож-
ним, включеним у взаємодію, тому по суті своїй вони змістовно мінімалістські, але універсальні своєю 
зобов’язувальною силою. Таким чином, головні принципи соціальної моралі – конвенційність, контекс-
туальність, модульність, мінімалізм – є праксеологічними.  
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КОЗАЧЧИНА І БРАТСТВА В КОНТЕКСТІ РОЗВИТКУ ЕЛЕМЕНТІВ ДЕМОКРАТІЇ 

В УКРАЇНІ ХVI–XVIII СТОЛІТЬ 
 
Досліджено історико-філософський вимір проблеми формування елементів демократичного 

суспільства, зокрема проаналізована роль козаччини та братств у формуванні основ та розвитку 
громадянського суспільства. 

Ключові слова: козацтво, братство, громада, громадянське суспільство 
 
The historical and philosophical dimensions of problem of democratic society elements formation are 

investigated in the article; in particular the role of cossacks and fraternities in formation and development of 
bases of civil society is analyzed. 

Keywords: the cossacks, fraternity, community, civil society. 
 
Актуальність дослідження ролі козаччини та розвитку братств у формуванні та становленні 

демократії в Україні ХVI–XVIII ст. зумовлена необхідністю звернення громадян сучасного суспільства 
до історичних витоків формування елементів демократичного суспільства. 

Ступінь дослідження проблеми можна охарактеризувати так. У ХVI ст. могутньою альтернати-
вою пансько-феодальній системі стала козацько-селянська колонізація. Саме вона могла забезпечити 
розквіт Придніпров’я – центру країни, економічний і культурний розвиток якого був основою розвитку 
всього краю. Саме в цей час територія лісостепової зони руських земель широко позначається назвою 
"Україна", на якій виникає новий історичний тип громадського самоврядування. 

Козаччина виникає як об’єднання вільних "вигнанців" чи утікачів від феодального утиску, які 
називали себе "військом Запорізьким" [3, 115]. Запорізьке військо вважало себе лицарством. Про за-
снування на Запоріжжі лицарського ордену зазначав Й. Верещинський, засновник Фастова – католи-
цький біскуп Київський. Лицарський статус запорізького козацтва аргументувався тим, що воно 
здобуває вільність своєю мужністю у війнах на службі вітчизні. Це була швидше соціальна претензія 
козацтва на статус, який мала вільна шляхта. Козацька корпорація мала структуру, схожу на структуру 
міських ремісничих братств. Низове військо очолював виборний кошовий отаман, якого козаки звали 
батьком, а він до них звертався як до "братчиків", "діток", "товаришів". Запорізькі братчики розподіля-
лись на старшину і чернь. Старшину складали кошовий отаман, військовий суддя, осавул і писар. Ча-
сом сюди відносився також і курінний отаман та діди, або – старики – батьки з авторитетним словом. 
Лицарі – товариші складали "славне низове запорізьке військо – товариство" [5, 41-42]. Частина коза-
ків не називалась лицарями і жила поза Січчю. Це було так зване зимове козацтво ("сидні" або "гніз-
дюки"), яке мало сім’ї і вважалося підданими товаришів – січового козацтва. Якщо ж починались 
воєнні дії, то й це козацтво залучалось до служби нарівні з січовим. 

Запорізьке військове братство мало за мету передусім захист свого народу від усіх ворогів 
православної віри. Якщо щодо своїх ворогів козаки були дикими й нещадними, то до своїх друзів – 
відданими, добрими й вірними – справжніми братами один до одного. Вони були мирними сусідами до сво-
їх соратників по ремеслу. Це були вельми порядні й вимогливі до моральних вчинків люди: за крадіжку 
особистої речі винного карали на смерть [5, 42-43]. Всі конфлікти в низовому війську розв’язувались на 
основі традиційного права. Січ принципово не визнавала офіційно права Речі Посполитої. Хоча в цілому 
реєстрове козацтво формально вписувалося в правову систему останньої. 

Основою існування Січі була абсолютна свобода, яку демонструвала безтурботність запорожця. 
Державницьким структурам протистояло поєднання сваволі й дисципліни в Січі. Січ не була державою. 
Часом запорожцям видавалось ходити під хоругвами чужих монархів: від польсько-литовського до мос-
ковського. Виразником волі запорізького товариства була "влада батька", яка гарантувала дотримання 
традицій та звичаю, за чим пильно стежила громадська думка. Укладена пізніше конституція П. Орлика 
обмежила сваволю певними правовими рамки, але це не стосувалось традиції, звичаю. "Батько" інколи 
був авторитарним, всевладним диктатором, але у вирішальний момент його лінія мусила узгоджуватись 
з устремліннями товариства. Орлик вважав "природнім правом козаків виступити проти гніту", а отже 
визнавав прагнення до незалежності фундаментом "життєвого світу" людини [4, 149]. 

Поняття universitas походить від термінології римського права і означає корпоративну форму 
власності. Саме з римського права запозичують певні терміни середньовічні європейські університети. 
Насправді ж навчальна корпорація, як і цехова, найбільш синонімічна братству: школярі – схожі з ре-
місничими учнями, бакалаври – підмайстри, магістри – майстри, а доктори – неначе старші майстри. 
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Організація братчиками освітніх спілок і закладів відбувалась за умов, коли широко розвива-
ється шкільництво різних рівнів і конфесій. На території Речі Посполитої створюються нові університе-
ти, або академії. Так, Краківська, найстаріша, академія була реорганізована за європейським зразком 
у Ягеллонський університет. А школу при костьолі св. Яна єзуїти перетворили на Віленську академію. 
Тут же, у Вільні, мало свою школу і православне братство. Підтримуючи тісні зв’язки з протестантсь-
кою церквою, воно посилало молодь вчитись у лютеранський університет Кенігсбергу або в інші німе-
цькі університети. Львівська братська школа була заснована у 1585 р. Вона завоювала авторитет 
створенням підручників і словників. Перший такий підручник "Адельфотес" (з грецької – братство) на-
вчав грецькій, книжно-українській мові та віршознавству (просодії). Багато вчителів, які працювали тут 
(брати Зизанії, Памво Беринда) згодом розвиватимуть Києво-Могилянську академію. 

Отже, маючи спільне коріння з ремісничими братствами, спільноти українських міщан і шляхти 
продовжили старі традиції чоловічих об’єднань. Водночас вони стали зародком майбутнього грома-
дянського суспільства. 

У 1544 р. утворилось Успенське братство у Львові, а за ним виникли братства у Рогатині, Люб-
ліні, Бересті й Городку. Вже на початку 17 століття були створені братства на Київщині, Волині й По-
діллі. У 1615 році Єлизавета (Галшка) Гулевичівна відписала свої маєтності в Києві Богоявленським 
монастирю, школі і шпиталю, що були нею засновані. Цим було засновано Київське братство. 

Саме Львівське, Київське та Луцьке братства очолили релігійно-культурний рух в Подніпров’ї 
Галичині й на Волині. Братства сприяли розвитку шкільництва різного рівня. Створювались нові уні-
верситети або академії на кшталт Ягелонського університету чи Віленської академії. Православна 
освіта орієнтувалась в ті часи на західну, латинську вченість. 

Після отримання низовими братськими громадами великих прав, що й забезпечило контроль з 
їхнього боку щодо всієї діяльності православної ієрархії, – посилився тиск на вищий клір з боку като-
лицької церкви з метою прийняття унії західної та східної церков. У 1596 році у Бересті Собор затвер-
див акт про унію. В цей час Костянтинопільська патріархія утрималась від визначення свого ставлення 
до унії. Братства і непідкорені унією православні ієреї не сприйняли заходів і звернень митрополита. В 
інтелектуальних колах українського суспільства широко розповсюдилась полемічна література, що 
містила яскраво виражений протест в формі догматичних та політичних дискусій. Відомими письмен-
никами-полемістами цього часу були: І. Вишенський, І. Потій, К. Сакович, М. Смотрицький.  

В той час митрополит П. Могила рішучо прибрав до рук як ієреїв, так і братства. Звільнивши 
численні православні церкви й монастирі від уніатів (в тому числі – і святу Софію), він набув авторите-
ту в козацтва і завоював симпатії нижчих кіл суспільства. В той же час П. Могила "не вів відкритої бо-
ротьби з братствами, але знищив їх вплив тим, що витворив освічене духовенство, яке взяло провід у 
церкві в свої руки. Так була усунена анархія в церковно-національному житті, той небезпечний стан, 
коли кожне братство само вирішувало різні релігійні чи організаційні питання" [2, 34-36]. 

Українська інтелігенція того часу складається з освіченого духівництва, представники якого 
творять поезії, ставлять трагедії, драми та інтермедії силами спудеїв та городян, навчають музиці та 
філософії, займаються видавничою діяльністю. До київського культурного осередка того часу входили 
Л. Баранович, І. Гізель, І. Галятовський, Д. Туптало, митрополит В. Ясинський. В Києво-Могилянській 
академії викладались численні філософські курси, які мали переважно неосхоластичний контекст і за 
своїм теоретичним рівнем не поступались європейсько-університетським. Невід’ємною частиною на-
вчального процесу був диспут, який був схожий не на урок чи семінар, а швидше на словесну виставу, 
театр риторики й логіки. 

Характерною рисою творчості братств була новелізація пісні. Думи були сповнені баладними 
сюжетами. Баладний трагізм спирався на розсудливість і раціональність міркувань авторів, які репре-
зентували світ хаосу, а не порядку. Очевидними тут є нові риси традиційного світосприйняття, зумов-
лені впливом християнської культури (йдеться, приміром, про притчу про блудного сина, де мандри 
оцінюються як втрата впорядкованого буття). В українській культурі поступово здійснюється переоцін-
ка мандрів щодо негативного біблійного наголосу. Сюжет про блудного сина набуває інших акцентів. 
Оскільки братчики-підмайстри, дяки, козаки, селяни-втікачі й спудеї-мандрівники постійно перебували 
в русі, то й мандруючий блудний син набуває більше позитивних оцінок, ніж старший його брат, який є 
закутим у гріхах і навіть не шукає з них виходу. Молодший же брат, як і весь український світ, охопле-
ний рухом в пошуках долі і свободи. 

У зв’язку з приєднанням України до Росії перед імперією часів царя Олексія Михайловича постає 
проблема політичної та ідеологічної ідентифікації. Реформістські кроки Петра І радикально визначили ма-
гістральні орієнтації Московського царства, яке отримує нову столицю з "вікном у Європу". Саме протиріч-
чя між Москвою і Петербургом, слов’янофільством і західництвом й відобразили постійне в історії Росії 
протистояння імперії та етнічно-релігійної держави. Таке протистояння етнічного й громадянського начал 
держави не було новим: воно знайоме майже кожному суспільству. Але в Росії воно набуло особливого 
драматизму і наочного географічного виразу внаслідок безпрецедентної імперської влади. 

До України та українців Петро І поставився майже з симпатією: адже провідники західного 
впливу українці посилювали космополітичні тенденції його дій. Так, І. Мазепа навіть став першим ка-
валером найвищої нагороди імперії – ордену Андрія Первозванного, що означало передусім належ-
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ність до лицарського братства А. Первозванного. Російський цар був впевнений, що українці не тільки 
не страждають від його деспотизму, але є задоволеними й вірними підданими імперії. Тим більше 
вразила Петра діяльність Мазепи щодо виходу України з-під протекції Росії. 

Правління дочки Петра Єлизавети називають ліберальним. Це зумовлено тим, що після смерті 
Петра спала напруга, в якій він тримав суспільство, настав період відносної стабільності і в той же час 
загальмувались державні справи. 

Завершила імперське будівництво, розпочате Петром І, Катерина ІІ, яка мала державну конце-
пцію й втілювала ідеї необмеженої влади самодержавства. Щодо прав і свобод громадян, – то в Росії 
внаслідок прийнятих Катериною законів, – їх мав лише один соціальний стан – дворянство (в той час, 
як в цивілізованому суспільстві їх мають усі громадяни). Дворяни мали не лише політичні права, але й 
право приватного власника. Це розповсюджувалось і на українську суспільну верхівку, козацтво. 

При цьому варто зазначити, що українська шляхта мала ширші свободи і права вже двісті років 
тому за Литовськими статутами. Кріпацтво ж за часів Катерини стає все більше ближчим до рабства. 
Цю трансформацію поглиблює указ Катерини 1783 року, який перетворював вільних козаків на рабів. 

Після Карловацького конгресу 1688-1689 рр. територія, на якій мешкало більше половини укра-
їнського народу, знаходилась під владою Польщі. Ще чверть українців жила під владою Російської 
імперії (Закарпаття й Буковина залишались в Австро-Угорщині та Молдові). На межі ХVІІ –ХVІІІ століть 
до унії приєднались головні православні єпископії: Перемишлянська, Львівська та Волинська. До гре-
ко-католицизму відійшло і Львівське братство. Протягом сторіччя між православною й уніатською цер-
квами тривали гострі суперечки аж до агресивних дій. 

Козацька Україна, втрачаючи рештки державності, слабшала під тиском російського уряду, 
який цілеспрямовано перетворював її на провінцію імперії. За Катерини, замість відомої назви "Україна" 
широко нав’язується згори назва "Малоросія". Наша країна втратила права на самостійну зовнішньопо-
літичну діяльність, а її збройні сили були підпорядковані Росії. Українська адміністрація і судочинство 
жорстко контролювались, а гетьманський уряд поступово заступила "Малоросійська колегія". Лише полко-
вий устрій аж до адміністративних реформ 80-х років нагадував про автономію української державності. 

В ті часи на Лівобережжі існувало три політичні утворення: Малоросія (Гетьманщина), Слобідська 
Україна, яка підпорядковувалась безпосередньо російській владі, і – Запорізька Січ, яку в подальшому 
знищила Катерина. 

В невеличкій автономній Гетьманщині Генеральна військова рада юридично обирала гетьма-
на, але фактично вибір гетьмана погоджувався між старшиною та царською владою, яка й виносила 
остаточне рішення. 

Формально гетьман мав широкі повноваження: призначав старшин, роздавав своїми універса-
лами старшині села, ставки, млини. Конституцією Орлика 1710 року були передбачені демократичні 
засади рівноваги в суспільстві. Однак, залежність гетьмана від імперської влади зводила це все нані-
вець. Царська влада поблажливо ставилась до доносів на гетьмана та донощиків з боку старшини, 
яка використовувала такий шлях для збагачення. 

Гетьманщина, як і Правобережжя, жила за Литовським статутом та звичаєвим правом, а міста – 
за магдебурзьким правом. Російська влада чинила опір будь-яким спробам створити гетьманські комісії 
для уточнення й уніфікації права. 

У ХVІІІ ст. Київ, Полтавщина, Слобожанщина, Чернігівщина намагались якомога ширше розви-
вати ту спадщину, яку отримали від козацької доби. Саме завдяки діяльності тих самих сотників і пол-
ковників, професорів академій і колегій Києва, Харкова та Чернігова, завдяки мандрам бідних дяків та 
протопопів й ігуменів, спудеїв, лірників і кобзарів ми й дізнаємось про розвиток українських громад, 
про тяжкий шлях України до побудови засад громадянського суспільства. Кінець староукраїнської до-
би позначився ліквідацією решток автономії України, покріпаченням вільних селян і козаків. 

На суспільне життя України значний вплив мали процеси колонізації нових земель. Архівні матері-
али ХVІІІ ст. містять описи соціальних конфліктів, пов’язаних з цими процесами. Приміром, йдеться про те, 
що десь у Луцьких землях, селяни відмовившись виконувати повинності, кидали ці землі і йшли до іншого 
пана чи до іншої громади. Сім’ї селян самовільно мандрували на Поділля чи Лівобережжя. А поміщики, які 
отримували землі в нових місцях, засновували нові села і переманювали селян від сусідів. Таких "похо-
жих" селян було іноді більше, ніж корінних мешканців. Проголошувалось заснування слободи на п’ять, сім, 
десять років, протягом яких поселенці мали певні незначні зобов’язання перед господарями землі, так 
звані "чиншові повинності". Часто похожі селяни жили на цій землі рік-два, а потім, не бажаючи втрачати 
свободи, йшли до іншого пана. Найменше зростання повинностей призводило до втеч населення. 

Постійний рух населення призвів до втрати владою контролю над територіями. Сильний рух 
опришків на Заході України, які грабували заможні верстви городян, мав підтримку і серед бідних се-
лян. Повстання гайдамаків на південному сході було зумовлене загостренням міжетнічних та міжкон-
фесійних відносин. Українська єврейська громада у ті часи вела дуже закритий спосіб життя. Кагали 
складались з європейськи орієнтованих євреїв і спілкувались з навколишнім світом через ті прошарки 
єврейського населення, які сприймались селянами як визискувачі. В галицьких і подільських містечках 
до євреїв часто ставились зверхньо і зневажливо. Незважаючи на гайдамацькі виступи проти заможних 
єврейських господарств, часом у гайдамаки йшли й молоді євреї, які після хрещення ставали членами 
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козацької громади. Вибух подій Коліївщини став додатковим чинником, що прискорив упокорення воле-
любної України шляхом імперського насильства. 

Об’єднання українців в уніатську громаду, яка саме й провадила українські національні ідеї, стало 
способом протистояння як римо-католицьким, польським спільнотам, так і російсько-православним грома-
дам. Саме завдяки свідомим позиціям українського духівництва та освіченої інтелігенції, розвитку шкіль-
ництва – зберігалися й засади для культурного розвитку європейського спрямування. В умовах 
засилля імперської культурної політики, русифікації української культури (заборони навіть монастирсько-
го книгодруку) позиції українського вищого шкільництва (Києво-Могилянської академії) і національно-
свідомого духівництва були надважливими для України. 

В цей час такими видатними філософами, як Я. Ковельський, П. Величковський та С. Гамалія 
формуються дуже глибокі й оригінальні філософсько-етичні концепції з метою зображення ознак гро-
мадянина й морального громадського життя. 

В Україні ХVІІІ століття церква була осередком культурного життя з її книгами, іконами, розпи-
сами та реліквіями. Виявом громадянської свідомості у ті часи стали історичні праці-літописи Г. Грабя-
нки, С. Величка, А. Чепи, В. Рубана та інших літописців козацької старовини. Всі ці автори більшою чи 
меншою мірою висловлювали антиросійські, опозиційні погляди та думки, але при цьому в центрі своїх 
літописів ставили постать Б. Хмельницького та підтримували політичну лінію Переяславської ради. 

Громадянська свідомість українців у ХVІІІ столітті втілилась у знаменитих трагедіях і драмах, 
які були створені викладачами Києво-Могилянської академії – Г. Кониським, В. Лащевським, М. Коза-
чинським, М. Довгалевським, Г. Щербацьким та Ф. Прокоповичем. Вони писали і ставили драматичні 
твори, інтермедії на честь певних свят чи ювілеїв, або до приїзду визначної особи. 

Відтак, в Україні з XVI століття отримали розвиток ідеї раннього гуманізму, а згодом, через посилення 
національного, соціального і релігійного гноблення, українські мислителі дедалі частіше починають звертатись 
до проблем, які хвилювали представників пізнього Європейського Відродження та реформаторів. Х. Філалет, 
Ю. Котермак-Дрогобич, П. Русин, С. Оріховський, К. Сакович, К. Ставровецький, І. Вишенський висловлюва-
ли свої думки щодо взаємовідносин влади і громади, щодо державного будівництва, висували ідеї освіченої 
монархії, яка була б обмежена законом та забезпечувала розвиток суспільних свобод.  

Очевидно, найяскравішими з робіт зазначених українських мислителів були праці Ст. Оріховського-
Роксолана, священика Польсько-Литовської доби, який майже за 100 років до Г. Гроція, у XVI сторіччі, об-
ґрунтував ідеї правового суспільства, стверджуючи, що людська сутність може реалізуватися лише за-
вдячуючи свободі. Спираючись на ідеї природного права та суспільно-договірного походження 
держави, Роксолан намагався розв’язати проблему справедливого суспільства. Проголосивши пріори-
тет права в суспільно-політичному житті, він вперше в українській та польській політичній думці описав 
піраміду влади. 

Випереджуючи І. Канта, Роксолан формулює категоричний імператив – жити з людьми мудро, 
справедливо, мужньо, поштиво, бути тим самим для іншого, чим є сам до себе. Вперше серед україн-
ських мислителів Оріховський поставив питання про "нерівну рівність" людей у суспільстві. Мірою цієї 
нерівності є нерівність "славою дому", аристократизмом кращих представників громадянства. Пізніше 
цю теорію розвивав у своїх роботах інший видатний український філософ Григорій Сковорода.  

Соціально-філософські твори громадянської спрямованості належали перу представників київ-
ського культурного осередку того часу – І. Гізеля, Л. Барановича, І. Галятовського, Д. Туптала, митропо-
лита Варлаама Ясинського. Проблем взаємовідносин влади й народу, громадянських засад суспільства 
торкались професори Києво-Могилянської академії С. Калиновський, Г. Щербацький, С. Яворський, 
Ф. Прокопович, І. Левицький, С. Кулябко, Г. Кониський. 

У XVIII ст. такими видатними українськими філософами, як Я. Ковельський, П. Величковський 
та С. Гамалія, творяться дуже глибокі і оригінальні філософсько-етичні концепції з метою зображення 
ознак громадянина й морального життя. Виявом громадянської свідомості цього часу стали історичні 
праці-літописи Г. Граб’янки, С. Величка, А. Чепи, В. Рубана та інших літописців козацької старовини. 
Всі ці автори більшою чи меншою мірою висловлювали антиросійські, опозиційні погляди та думки, 
але при цьому в центрі своїх літописів ставили постать Б. Хмельницького та підтримували політичну 
лінію Переяславської ради.  

Можна окреслити наступні перспективи подальшого дослідження розглянутої проблематики. В 
історії українського народу "козацтво виконало виняткову місію: об’єднало всі верстви суспільства – 
селянську, міську й еліту. Воно стало хребтом структуроутворення народного організму і з цієї причи-
ни – творцем і носієм нової якості ідей – національно-демократичної революції та держави республі-
канського типу" [1, 13]. Цінності соціального життя постійно знаходяться не лише в центрі уваги 
мислителів попередніх епох, а й стають центром кристалізації націогенези українського народу. Вони 
органічно вплетені в розуміння долі Вітчизни і перспектив її розвитку. 
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СВІТОГЛЯДНІ І ЗАГАЛЬНОТЕОРЕТИЧНІ АСПЕКТИ ПРІОРИТЕТНИХ НАПРЯМІВ  

СОЦІАЛЬНОЇ РОБОТИ У СІЛЬСЬКИХ ТЕРИТОРІАЛЬНИХ ГРОМАДАХ 
 
Досліджені світоглядно-ціннісні і загальнотеоретичні аспекти визначення пріоритетних 

напрямів соціальної роботи в сільських територіальних громадах з точки зору сучасного соціально-
політичного і гуманітарно-філософського розуміння сутності людини та її прав. 

Ключові слова: теорії соціальної роботи, методологічні засади соціальної роботи, соціальна 
робота на селі, сільська територіальна громада, соціальні працівники.  

 
The world outlook and general theoretical aspects of the problem of priority directions determination 

of social service system functioning and development in rural territorial communities are investigated in the 
article within the framework of modern social political theory as well as humanitarian and philosophical un-
derstanding of human essence and human rights. 

Keywords: social service theories, social service methodological base, social service in agrarian re-
gions, rural territorial community, social service staff. 

 
Актуальність проблеми розробки та оновлення некласично-гуманістичного підходу до визна-

чення пріоритетних напрямів соціальної роботи в сільській місцевості зумовлена такими факторами. 
Сучасна практика реформування села засвідчує необхідність забезпечення пріоритету загальнолюдських 
цінностей в процесі розвитку соціальної роботи на селі, досягнення сталої відповідності між економічною і 
соціальною сферами, узгодженості інтересів окремих особистостей і груп людей з інтересами суспільства 
в цілому. Різкі зміни умов та способів господарювання, цінностей і норм світогляду сільських мешкан-
ців, звичаїв і традицій сільського життя впливають на соціально-психологічний клімат на селі, зміню-
ють ставлення до праці, мотиви трудової діяльності, вносять нові риси в стосунки між селянами та їх 
соціокультурним і екологічним оточенням.  

Сучасний постнекласичний підхід до проблем "олюднення" і гуманізації економічних відносин 
розкриває можливості нового бачення самої людини, коли вона постає як міра (критерій) усіх процесів 
і явищ економіки. Оптимізація управління соціальною роботою на селі потребує глибокого досліджен-
ня її структури, форм, функцій, методів, з’ясування наявного співвідношення між ними, а також тих 
факторів, які прискорюють або уповільнюють формування її сучасного характеру. 

Стан розроблення проблеми можна охарактеризувати наступним чином. Дослідженню теорії і 
практики соціальної роботи присвячені твори таких визначних світових соціологів і філософів, як 
П.Блау, Е.Дюркгейм, Ю.Габермас, В.Гофман, К.Мертон, Дж. Мід, М.Пейн, Н.Райт, Н.Смелзер, Г.Спенсер, 
А.Шюц та ін., ідеї яких одержали визнання і практичне застосування в розвинених країнах. Серед вітчизняних 
дослідників зазначеної проблематики слід перш за все відзначити таких, як В.П. Андрущенко, В.П. Бех, 
Н.Б. Бондаренко, І.М. Грига, А.Й. Капська, М.І. Михальченко, Г.В. Семигіна. 

Проблемними моментами в процесі побудови теоретичної моделі соціальної роботи на селі 
все ще залишаються недостатня розробленість вітчизняного варіанту сучасної теорії соціальної робо-
ти; деструктивні тенденції у розвитку соціально-демографічної структури та соціальної інфраструкту-
ри, не завжди системна і зрозуміла соціальна політика держави, яка мала б бути спрямована на 
ствердження соціальної справедливості в умовах ринку, коли нерівність у доходах стає неминучою, на 
забезпечення балансу потреб та інтересів основних соціальних груп. Слід також зазначити, що стано-
влення системи соціальної роботи в сільських регіонах як професійної діяльності взаємопов'язане зі 
змінами у соціальній політиці: її децентралізацією, орієнтацією на організацію догляду за місцем про-
живання, створенням умов для залучення недержавних організацій для надання послуг та грантів міс-
цевим громадам на розвиток інфраструктури тощо. 

З сучасної некласичної гуманістичної точки зору соціальну роботу в сільських регіонах можна 
розглядати, зокрема, як процес допомоги у самовдосконаленні громад, активного залучення людей до 
розв'язання проблем у сільських регіонах, які впливають на їхнє життя, і оптимізації стосунків між інди-
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відами, групами та інституціями, котрі визначають щоденне життя. Робота в сільських регіонах – це 
процес набуття і осмислення як колективного, так і індивідуального досвіду територіальними грома-
дами та громадянами. У цьому разі головну мету такого процесу вбачають у роботі з тими громадами, 
які перебувають у невигідному становищі, задля колективного з'ясування ними своїх потреб і прав, 
визначення та досягнення цілей найбільш ефективним і безпечним шляхом, без завдання шкоди по-
требам і правам інших мешканців села. 

Означимо головні соціальні проблеми сільських жителів, на розв’язання яких повинна бути 
спрямована соціальна робота на селі. По-перше, це проблема соціально-психологічної й економічної 
адаптації особистості до нових умов життя, проблема спроможності сільського жителя самостійно ви-
рішувати складні життєві проблеми. По-друге, це соціально-моральна проблема відновлення втраче-
ного почуття господаря землі, у результаті чого молодь стала байдуже ставитися до землі, до 
трудових традицій предків. По-третє, це соціальна депривація, відсутність належних умов для норма-
льного розвитку дітей й культурного дозвілля дорослих, зумовлена різким відставанням усього ком-
плексу соціально-економічних і культурних умов побуту, дозвілля в селі, дефіциту спілкування. 

З огляду на той факт, що соціальна робота з сільським населенням є універсальним видом 
діяльності і має міждисциплінарний характер, її методологічними засадами є інтегровані принципи 
багатьох науково-теоретичних дисциплін, які можна розглядати як підґрунтя концепту системності со-
ціальної роботи на селі. Можна окреслити наступні основні групи принципів. Загальнофілософські 
принципи, що лежать в основі всіх наук про людину і суспільство: принципи детермінізму, активного і 
селективного відображення, системного розвитку і синергетичності. Загальні принципи соціальних 
(суспільних) наук: принципи історизму, соціальної зумовленості, соціальної значимості, об’єктивно 
гносеологічного підходу, єдності свідомості і діяльності. 

Принципи соціально-політичні, організаційні, психолого-педагогічні є більш конкретними за змі-
стом, але в своїй системі охоплюють всі аспекти й компоненти соціальної роботи. Соціально-політичні 
принципи виражають залежність змісту і спрямованості соціальної роботи на селі від соціальної полі-
тики держави. Ця залежність визначає концептуальні підходи до вибору пріоритетів у соціальному за-
хисті населення, до об'єднання індивідуальних і суспільних інтересів у соціальній роботі. До основних 
принципів цієї групи можна віднести: єдність державного підходу в сполученні з регіональними особ-
ливостями соціальної роботи, демократизм її змісту і методів, врахування конкретних умов життєдія-
льності соціальної групи чи особистості при виборі змісту, форм і методів соціальної роботи з ними, 
законність і ефективність діяльності соціального працівника. 

Організаційні принципи: соціально-технологічна компетентність кадрів, принцип контролю і пере-
вірки виконання, функціональної визначеності, єдності прав і обов'язків, повноважень і відповідальності. 

Значне місце в структурі дослідження займають психолого-педагогічні принципи. Вони відтво-
рюють вимоги до вибору засобів психолого-педагогічного впливу на клієнтів соціальних служб, необхід-
ність обліку індивідуальних характеристик при здійсненні будь-яких соціально-технологічних процедур. 
До основних принципів цієї групи варто віднести: комплексний аналіз оцінки умов життєдіяльності клієнтів і 
вибору форм роботи з ними; індивідуальний підхід; цілеспрямованість і адресність соціальної роботи. 

Нарешті, специфічні принципи соціальної роботи, що визначають основні правила діяльності в 
сфері надання соціальних послуг населенню: принципи гуманізму, справедливості, альтруїзму, комуніка-
тивності, варіативності соціальної допомоги, гармонізації суспільних групових і особистіcних інтересів 
тощо.  

Принцип універсальності вимагає виключити дискримінацію при наданні соціальної допомоги 
за будь-якими ознаками ідеологічного, політичного, релігійного, національного, расового, вікового ха-
рактеру. Соціальне сприяння повинне виявлятися кожному клієнту в міру його потреби в допомозі. 

Принцип охорони соціальних прав говорить, що надання допомоги клієнту не може бути зумо-
влене вимогою до нього відмовитися від своїх соціальних прав чи від їх частини.  

Принцип соціального реагування має на увазі усвідомлення необхідності вживати заходів що-
до виявлених соціальних проблем, діяти відповідно до конкретних обставин соціальної ситуації інди-
відуального клієнта, а не обмежуватися тільки стандартним набором заходів, орієнтованих на 
"середнього" споживача соціальних послуг.  

Принцип профілактичної спрямованості припускає докладання зусиль щодо попередження ви-
никнення соціальних проблем і життєвих утруднень у клієнтів по відношенню до попередження обтя-
ження проблем, що вже виникли. Практика показує, що попередити соціальне нещастя завжди легше, 
ніж надалі докладати зусиль для ліквідації його наслідків. 

Принцип клієнтоцентризму означає визнання пріоритету прав клієнта у всіх випадках, крім тих, 
де це суперечить правам та інтересам інших людей. Традиції тоталітарного суспільства змушують нас 
у багатьох випадках висувати на перший план інтереси держави і суспільства. Однак ці, безумовно, 
важливі пріоритети не можуть стояти на першому плані для соціального працівника. Найважливіша 
мета його діяльності – забезпечення здатності соціального клієнта до соціального функціонування, 
створення сприятливих умов для його соціального самопочуття і розвитку його особистості. Потреби 
держави і суспільства задовольняються в результаті його діяльності лише опосередковано. У рамках 
даного принципу можна розглядати суверенність і автономність клієнта, який має право приймати чи 
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не приймати допомогу соціальних працівників, вибирати той чи інший вид допомоги, сценарій розв'я-
зання своїх життєвих проблем, повинен одержувати повну інформацію щодо роботи з ним, а також 
має право відгородити своє особисте життя від стороннього втручання в тій мірі, у якій це не шкодить 
правам та інтересам інших осіб. 

Принцип опори на власні сили підкреслює суб'єктну роль клієнта, його активну позицію у роз-
в'язанні своїх проблем. Навряд чи хто-небудь може замість самої людини подолати її життєві трудно-
щі, усунути конфліктну ситуацію, налагодити стосунки з близькими людьми. Соціальний працівник 
повинен консультувати клієнта у виборі стратегії виходу з кризи, надавати йому психологічну допомо-
гу, спонукати до самодопомоги, сприяти об'єднанню людей з подібними проблемами для спільного 
подолання труднощів. Зрозуміло, у цьому випадку мова йде про клієнтів, достатньо дієздатних з по-
гляду своїх інтелектуальних, психічних і фізичних ресурсів. Люди з обмеженими можливостями, діти, 
старі, що не мають потенціалу самодопомоги, зрозуміло, мають право одержувати допомогу, не вияв-
ляючи при цьому особистої активності. 

Принцип оптимізації соціальних ресурсів виходить з того, що кожна соціальна система з неми-
нучістю виділяє мінімум засобів на надання соціальної допомоги своєму населенню. Реальна кількість 
цих засобів залежить від соціально-економічних можливостей держави та від уявлень суспільства про 
те, що входить у необхідний соціальний мінімум для індивіда. Тому соціальні ресурси західноєвропей-
ських країн зі стабільною економікою і традиційно високим рівнем життя відрізняються від рівня забез-
печеності соціальної допомоги в нашій країні з її економічними проблемами, соціально-політичною 
пасивністю більшості громадян щодо захисту своїх прав та досить аскетичними потребами старшої за 
віком частини населення. Однак соціальні працівники повинні докладати зусиль щодо залучення до-
даткових можливостей для надання допомоги клієнту, крім гарантованого мінімуму, шляхом звертання 
в неурядові, добровольчі, благодійні заклади, організації самодопомоги і взаємодопомоги клієнтів, ви-
користовувати інші не заборонені законом способи. 

Принцип конфіденційності пов'язаний з тим, що в процесі діяльності соціальному працівнику 
стає доступна інформація про клієнта, яка в разі розголошення може заподіяти шкоду йому чи його 
близьким, дискредитувати їх. Це відомості про хвороби, негативні звички, психічні захворювання, сі-
мейні конфлікти тощо. Така інформація може використовуватися тільки в професійних цілях і не пови-
нна розголошуватися, крім випадків, передбачених законом і пов'язаних з можливістю заподіяння 
клієнтом шкоди іншим особам. 

Принцип толерантності зумовлений тим, що соціальна робота ведеться з усіма категоріями 
клієнтів, у тому числі з особами, що можуть не викликати симпатії у фахівця. Соціальні працівники іно-
ді схильні вважати свою точку зору, свій стереотип поведінки, свої уявлення про добре і погане єдино 
правильними і нормативними. Тим часом розмаїтість національно-культурних традицій і звичаїв, спо-
собів життя і типів поведінки є об’єктивною умовою сучасного життя. Соціальний працівник не може 
сортувати клієнтів на "гарних" і "поганих", "зручних" і "незручних". Кожний, хто потребує допомоги, по-
винен одержати її. 

У законодавчих та інших нормативних актах України сформульовані також наступні принципи 
соціальної роботи: дотримання прав людини і громадянина в сфері соціального обслуговування і за-
безпечення державних гарантій; рівних можливостей для громадян при одержанні соціальних послуг; 
добровільної згоди громадян на одержання послуг; доступності соціального обслуговування; конфіде-
нційності в роботі; доступності усіх видів і форм соціального обслуговування; адресності; пріоритету 
сприяння громадянам, які знаходяться в ситуації, що загрожує їхньому здоров'ю чи життю; профілак-
тичної спрямованості; державного сприяння соціальній реабілітації й адаптації; діяльнісного підходу; 
територіальної організації соціальної служби; державної підтримки добровільної суспільної діяльності 
щодо надання соціальних послуг і допомоги населенню [4, 35-37]. 

Сучасна модель соціальної роботи на селі має здійснюватися на трьох рівнях: на мікрорівні – в 
рамках допомоги окремим людям, сім'ям і малим групам; на мезорівні – всередині спільнот і соціальних 
інститутів, а насамперед із сільськими територіальними громадами (на рівні села, селища, об’єднання 
малих населених пунктів); на макрорівні – взаємодія з політичними, культурно-освітніми, релігійними 
організаціями і установами, етнокультурними і природохоронними громадськими об’єднаннями, багато-
профільними і спеціалізованими медичними та соціальними службами тощо [1, 42-53].  

Соціальна робота з малими групами передбачає залучення до спільної діяльності відносно 
малої за кількістю групи осіб задля досягнення спільної мети або реалізації спільних потреб, які мо-
жуть мати соціально-економічний, соціально-політичний, соціально-психологічний, соціокультурний, 
соціоекологічний і т.д. характер. Серед головних об’єктів такої діяльності необхідно передусім зазна-
чити сім’ю (родину) та сусідсько-територіальні групи як провідні чинники формування і соціалізації 
особистості в сільській місцевості. Основні соціальні функції родини полягають у забезпеченні розвитку і 
реалізації біологічних і соціокультурних потреб людини, формуванні та сприянні реалізації індивідуально 
і соціально корисних або хоча б безпечних світоглядно-ціннісних орієнтацій особистості; і на цій основі 
успішній соціалізації і самореалізації індивіда в сучасному мінливому суспільному середовищі. 

Основними проблемами сільських територіальних громад є демографічні диспропорції (зокре-
ма масовий виїзд молоді до міста і за кордон), безробіття, незадовільні транспортне сполучення, ор-
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ганізація дозвілля, соціально-побутове і медичне обслуговування тощо. Найважливішими напрямками 
роботи з громадами можуть бути визнані: організація підрозділів соціальних служб та груп взаємодо-
помоги у селах і селищах, розвиток професіоналізму, компетентності та ініціативності їх співробітників 
та волонтерів; активізація самозахисту і саморозвитку інтересів громад, створення і реалізації програм 
аналізу і планування їх діяльності; сприяння виходу соціальних програм за межі громади, налагоджен-
ню системних контактів з іншими територіальними громадами, ЗМІ, соціально-політичними і громадсь-
кими організаціями, органами влади і самоврядування тощо [2, 92-95]. 

Діяльність соціальних служб, що працюють з громадою, спрямована на самоорганізацію членів 
сільської громади і складається з ряду послідовних стадій: встановлення контактів з людьми та аналіз 
їх стану і потреб; допомога у визначенні та самоусвідомленні змісту і можливих форм задоволення 
соціальних потреб, у визначенні завдань та формуванні цілісних програм з їх реалізації; допомога у 
формуванні організації, яка виконуватиме ці завдання, та її підтримка; отримання зворотного зв'язку 
щодо результатів діяльності та внесення необхідних коректив [3, 115-118]. 

Істотним елементом такого різновиду соціальної роботи є можливість не лише вирішення на-
явних соціальних проблем, але і їх передбачення та упередження. Розвиток громади – це логічний та 
послідовний процес упровадження позитивних змін у сільських регіонах, пов'язаний із плануванням та 
контролем діяльності, залученням виконавців та членів громади, зокрема волонтерів, інформуванням 
громадськість про кроки реалізації запланованого та її наслідки, оцінкою проміжних та кінцевих ре-
зультатів і корекцією відповідно до них застосовуваної методології тощо. 

Ключовими завданнями макрорівня соціальної роботи на селі має бути: цілеспрямований 
вплив на формування і реалізацію соціально-економічної політики на всіх рівнях – від районного до 
загальнодержавного – для забезпечення належних умов життєдіяльності людини та створення систе-
ми підтримки людей, які опинилися у складній життєвій ситуації; аналіз характеру і форм впливу змін у 
соціальному розвитку суспільства, окремого регіону на соціальне становище різних груп населення; 
забезпечення взаємодії державних, громадських, благодійних закладів у наданні соціальних послуг; 
розробка поряд із загальнодержавними критеріями місцевих, додаткових соціальних показників і кри-
теріїв надання соціальної допомоги населенню; створення засобів інформування сільського населен-
ня про весь спектр соціальної роботи на селі. Отже, макрорівень соціальної роботи є фактично 
соціально-політичною практикою в широкому розумінні. 

На основі викладених вище міркувань можна вважати обґрунтованими наступні висновки. 
Пріоритетними напрямками соціальної роботи на селі можуть бути визнані: розробка стратегії актив-
ного залучення політичних, релігійних та благодійних організацій до реалізації соціальної роботи на 
селі, збільшення частки самофінансування та спонсорського фінансування сільських соціальних 
закладів; підвищення системності регулюючого впливу органів місцевого самоврядування на 
розв’язання проблем розвитку сільських територій і регулювання ринку праці в сільських регіонах та 
ефективності їх взаємодії з органами державної влади у цьому напрямку; розробка більш ефективних 
критеріїв адресної соціальної допомоги; оптимізація системи інформування сільського населення про 
існуючий спектр форм соціальної допомоги, взаємо- і самодопомоги; сприяння з боку соціальних 
служб та органів влади сільським територіальним громадам у плануванні, практичній реалізації, конт-
ролю соціальної роботи. 

Перспективним напрямком подальшого філософського і теоретико-методологічного дослі-
дження проблеми визначення пріоритетних напрямків соціальної роботи в сільській місцевості можли-
во визнати розробку і апробацію системи зворотного зв’язку між теоретичними дослідниками цієї 
проблеми та клієнтами і працівниками системи соціальної допомоги на селі та системи підготовки со-
ціальних працівників. 
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ЕРІХ ФРОММ: ТВОРЧІСТЬ ЯК МІЖНАУКОВА ПРОБЛЕМА 

 
У статті розглядається концепція творчості Еріха Фромма, який, сформувавшись у прос-

торі психоаналізу, врешті-решт обґрунтував власну цілком самодостатню модель компонентів 
творчого процесу. 

Ключові слова: творчість, "страх невизнання", "творча совість", творчі сили. 
 
In the article the concept of creativity Erich Fromm, who formed in the space of psychoanalysis, in 

the end proved his own, completely self-sufficient model components of the creative process. 
Keywords: creativity, "fear of rejection", "creative conscience", creative force. 
 
Еріх Фромм (1900–1980) – відомий німецько-американський філософ, соціолог, психолог та 

психоаналітик – народився у Франкфурті-на-Майні в родині равіна і пізніше навчався в релігійній школі 
з обов’язковим викладанням загальноосвітніх дисциплін. У 18 років стає студентом Гейдельберського 
університету, вивчаючи філософію і соціологію під керівництвом А. Вебера. Пізніше навчається в Бер-
лінському психоаналітичному університеті, де періодично викладають такі відомі прибічники й послі-
довники ідей З. Фрейда, як Ш. Радо, М. Ейтінгон, В. Райх. Саме це логічно привело Е. Фромма до лав 
психоаналітиків. Отримавши відповідні наукові ступені, Е.Фромм у 1925 р. відкриває приватну практи-
ку лікаря-психоаналітика в Берліні, успішно працюючи до 1933 р. Після перемоги фашизму він емігрує 
спочатку до Швейцарії, а пізніше до Нью-Йорку. У 20-і роки в Берліні Фромм знайомиться з К.Хорні, 
яка активно сприяла його успішній кар’єрі у США. До 1950 р. Фромм викладав в Колумбійському уні-
верситеті, а у 1950 р. переїздить до Мексики і протягом п’ятнадцяти років працює в Національному 
автономному університеті Мексики в м. Мехіко. 

У 1974 р. Фромм повертається до Європи і живе в м. Локарно. Три важкі інфаркти, які Фромм 
пережив протягом 1968–1978 рр., обірвали життя теоретика за п’ять днів до 80–річчя. 

Е. Фромм залишив об’ємну і досить багатоаспектну спадщину, аналіз якої триває і досі. Водно-
час очевидно, що більшість його робіт в тій чи іншій мірі просякнуті психоаналітичними ідеями, які 
отримали специфічну, так би мовити, фромівську інтерпретацію. У чому ж вона полягає? 

Перше, що слід відмітити, це його критика З. Фрейда за те, що засновник психоаналізу зараху-
вав обґрунтовану ним теорію до природничих наук і тим самим знехтував проблемами етики, адже 
Фромм переконаний, що "неврози – це вираження моральних проблем". Водночас Фромм надзвичай-
но високо оцінює Фрейда, оскільки він зробив людину серцевиною своїх наукових розвідок. Така пози-
ція Фрейда повністю співпадала із своєрідним кредо Фромма, який вважав, що недовершеність 
сучасного суспільства визначається "байдужістю людини до самої себе". Подолати такий стан саме і 
допомагає те нове знання про людину, яке постулював Фрейд: "…психоаналіз – перша сучасна сис-
тема психології, предметом якої є не якийсь окремо взятий аспект проблеми людини, а людина як ці-
лісна особистість. На противагу експериментальному методу традиційної психології, змушеної 
обмежуватися вивченням часткових феноменів, Фрейд висунув новий метод, який уможливив вивчати 
особистість в цілому, а також зрозуміти, що примушує людину вчиняти так, а не інакше" [1, 41]. 

Надзвичайно висока оцінка "людського" аспекту психоаналізу з боку Е.Фромма робить цілком 
логічним його постійний наголос на значенні морально-етичного аспекту, яким нехтував Фрейд. Аналі-
зуючи на прикладі робіт Фромма морально-етичний аспект в позиції неофрейдизму, звузимо його до 
проблеми художньої творчості. У такому аспекті Е. Фромм фіксує увагу на двох позиціях, а саме: 1. 
страх невизнання; 2. "творча совість". 

Перша позиція – страх невизнання – розглядається Фроммом в контексті засадничої фрейдів-
ської ідеї "потягу до смерті", який є антиподом "потягу до життя". "Потяг до смерті" в теорії Фрейда 
супроводжується переживанням почуття тривоги та страху. Деталізуючи концепцію засновника психо-
аналізу, Е. Фромм підкреслює: "Однією з форм цієї тривоги є страх смерті; не звичайний страх, який 
переживає будь-яка людина, розмірковуючи про смерть, а жах смерті, яким людина охоплена постій-
но" [1, 128].  

Розвиваючи цю думку, Е. Фромм вводить в ужиток поняття "ірраціональний страх", яке пови-
нно означити "прояви докорів совісті за розтрачене життя й розтрачені можливості творчого продукти-
вного використання власних здібностей". Зрозуміло, що ці твердження Е. Фромма можна застосувати 
до аналізу стану особистості у будь-якій професії, проте теоретик демонструє це на прикладі творчості 
видатного японського живописця Хокусаї. Е. Фромм повністю цитує досить поширену у мистецтвозна-
вчій літературі цитату з щоденників митця. Щоб глибше усвідомити фроммівську ідею "страху неви-
знання", ми також повністю відтворимо думку Хокусаї: "З шести років мною володіла пристрасть до 
малювання, зображення різних форм. До п’ятдесяти років у мене була зроблена незліченна кількість 
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малюнків; але все, що я зробив до сімдесяти не варто уваги. Тільки в сімдесят три я дещо дізнався 
про дійсну будову природи – тварин, рослин, птахів, риб та комах. Потім, коли мені буде вісімдесят, я 
дізнаюся ще більше; а в дев’яносто я осягну таємний зміст речей; в сто – я безумовно досягну диво-
вижних висот; а коли мені буде сто десять років, все, що я не намалюю, хоча б лінію, хоча б крапку – 
все буде живим, буде дихати життям. 

Написано мною, у віці сімдесяти п’яти років, колись Хокусай, а відтепер Гуакіо Роже, старий, 
який божеволіє від живопису" [1, 129]. 

Е. Фромм, вважає, що "страх невизнання", в принципі, можна прирівняти до страху смерті, хо-
ча цей страх менш трагічний. Водночас, він – цей страх – є "суттєвим проявом позасвідомого почуття 
провини". У тому аспекті, який Фромм обирає для аналізу "страху неприйняття", наголос свідомо ро-
биться на стані і почуттях цілком конкретної людини: чи то Хокусаї, чи хтось інший. Фромм уникає уза-
гальнень, які постійно присутні в позиції Фрейда. Зрозуміло, що поняття "провина", яким активно 
оперує Фромм, повністю запозичене у Фрейда. Наразі, Фромм має на увазі певну особистість, яка пе-
реживає це почуття, а не людство як таке, про що постійно говорить Фрейд.  

На нашу думку, досить специфічно Е. Фромм інтерпретує комплекс слави, який є похідним від 
"визнання" митця. Справа в тому, що раніше людина хвилювалася з приводу визнання, й набуття сла-
ви в середовищі своїх колег, "сотоваришів", за висловом Фромма. В сучасних умовах "нормальне по-
ложення" спотворюється: "сучасна людина хоче бути визнаною в очах буквально кожного, а звідси і її 
страх відступити, уклонитися в поглядах, пристрастях, діях від загальновизнаних культурних зразків". 
Е. Фромм формулює надзвичайно цікаву проблему, яка й до сьогодні залишається на маргінесах пси-
хології творчості. Колись мова йшла про самоцінну творчість, про створення чогось, що є виявом вну-
трішньої сутності митця. В сучасних умовах митець, передусім, думає про існуючі стереотипи, про 
моделі, які суспільство вже прийняло, і боїться від них відійти: самоцінність творчості "розмивається" 
певними вимогами вже існуючих смаків та ідеалів. 

Друга позиція – "творча совість" – поглиблює деякі аспекти морально-етичних поглядів теоре-
тика щодо специфіки функціонування митця. Е. Фромм, як відомо, значну увагу приділяє поняттю "со-
вість", розглядаючи його як єдність "авторитарного" та "гуманітарного" аспектів. Совість, на його 
думку, стимулює творчість, але, водночас, людина вміє її заглушати, пристосовуючи власну творчість 
до певних вимог або влади, або ідеології, або слави, або грошей тощо. Проте існує стан сну, існують 
сновидіння, які реалізують справжні думки й спрямування митця. Фромм недвозначно показує, що 
сновидіння "підказують" митцеві правильний шлях. Зазначимо, що і як теоретик, і як практикуючий лі-
кар-психоаналітик Е. Фромм визнавав роль і значення сновидінь. Для пояснення своєї позиції він ана-
лізує ситуацію, що склалася з одним відомим письменником, якому запропонували продати своє 
чесне ім’я за великі гроші і славу. Поки письменник розмірковував над ситуацією, в яку він потрапив, 
йому наснився сон: "Біля підніжжя гори стоять двоє досить успішних чоловіків, до яких він відчуває 
неприязнь через їх пристосуванство; вони пропонують йому (письменнику – авт.) проїхати вверх на 
гору по вузькій дорозі. Він прийняв цю пропозицію і ось, коли вони піднялися майже на саму вершину, 
його автомобіль зривається, падає і він гине" [1, 130]. 

Е. Фромм вважає, що це сновидіння розшифровується надзвичайно легко: "уві сні йому від-
крилося, що, якщо він погодиться на пропозицію, це буде означати для нього загибель; зрозуміло, не у 
фізичному сенсі, як було виражено символічною мовою сну, а в сенсі загибелі його творчої особистос-
ті". Зазначимо, що і у випадку з аналізом "творчої совісті", – як це було і при розгляді "страху неви-
знання" – Е. Фромм залучає до з’ясування ситуації, що склалася, поняття "провина". Наразі, у цьому 
випадку, це "провина" перед авторитетом. Хоча б ескізно, але Фромм торкається проблеми вибору 
професії, від якої, власне, і починається творче життя людини. Він наводить досить простий приклад: 
людина мріє стати музикантом, але змушена скоритися волі батька, який примушує її займатися біз-
несом. Бізнес ведеться невдало, батько розчарований і вважає власного сина невдахою. В свою чер-
гу, син знаходиться в закомплексованому стані, оскільки – на підсвідомому рівні – відчуває провину і 
перед батьком, і перед самим собою, оскільки зрадив власну мрію – стати музикантом.  

Принагідно зазначимо, що і при постановці проблеми, що розглядається, і при її вирішенні 
Фромм рухається у, так би мовити, фрейдівському річищі. Це підтверджує, введена в контекст аналізу 
постать "Батька", яка, як відомо, відіграє значну роль в класичному психоаналізі. Водночас, з фром-
мівських текстів стає зрозумілим, що теоретик позбавляє "Батька" того символістичного значення, яке 
завжди проглядається у З. Фрейда. Підкреслимо, що, залишаючись досить відданим "класичному" 
психоаналізу, Е. Фромм більш реалістичний, більш заземлений. Психоаналіз "часів Фромма", тобто тих 
часів, які визначалися значними соціальними зрушеннями, передусім другою світовою війною, не міг за-
лишатися в межах порубіжжя ХІХ – ХХ ст. Е. Фромм зрозумів це краще, ніж будь-хто з неофрейдистів.  

Повертаючись до позиції Е. Фромма, наголосимо на зв’язку понять "Батько" і "провина", що 
значно розширює контекст аналізу зазначеної проблеми. 

Надзвичайно важливим, на нашу думку, є наступний висновок Фромма: провина перед "бать-
ком" сприймається як щось значно важливіше, ніж провина перед самим собою. І така ситуація є нас-
лідком "норм нашої культури". Почуття, яке супроводжує таку ситуацію – це почуття страху. Але 
ситуація, яку ми розглядаємо, може мати драматичну роз’язку, вважає Фромм. Якщо людина усвідом-
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лює свою власну провину, то вона повинна "звільнитися від себе, тобто покінчити з собою, замість 
того, щоб постійно коливатися між двома полюсами – страхом викликати незадоволення батька і 
спробами задовольнити його". Ця, остання теза Фромма, безперечно, наснажена його досвідом ліка-
ря-психоаналітика і дещо виходить за межі чисто теоретичної позиції. Проте як постановка проблеми, 
все, про що розмірковує Фромм, має значний теоретичний потенціал. Так, заявлена проблема "твор-
чої совісті", на нашу думку, отримала б більш переконливе значення для виявлення морально-етичних 
засад творчості, якби Фромм паралельно проаналізував поняття "совість творчості". У такому разі рух 
"творча совість – совість творчості" відобразив значно більшу кількість моральних ситуацій, що вини-
кають в логіці творчого процесу. 

Окрім зазначеного, Е. Фромм – яскравий представник західної моделі "соціальної творчості". 
Сутність його концепції "соціальної творчості" полягає у звільненні й активізуванні життєвої енергії 
особистості, гуманізації споживання, досягненні "психодуховного" відновлення людини. За Фроммом, 
"фундаментальна зміна людини видається необхідною не лише з боку етики чи релігії, не лише як 
психологічна проблема, обумовлена патогенністю існуючого нині соціального характеру, а й як 
обов’язкова умова фізичного виживання людського роду" [2, 58].  

Технологічний розвиток, вважає Е. Фромм, має свої межі, а це, у свою чергу, є додатковим ар-
гументом на користь того, що зміна життєвої орієнтації людині необхідна. Сучасна технологічна сис-
тема запрограмована двома принципами, які визначають зусилля і думки усіх, кого вона охоплює. 
"Перший принцип полягає в максимі: усе, що можливо технічно зробити, варто зробити... Цей принцип 
заперечує всі цінності, що вони розвинуті гуманістичною традицією, відповідно до якої варто робити 
лише те, що потрібно людині для її піднесення, радості, розуму, тому що це є прекрасне, добре, щире. 
Другий принцип – це максимальна ефективність і продуктивність. Як наслідок, вимога максимальної 
ефективності викликає вимогу мінімальної індивідуалізації" [2, 141–142]. Здійснення цих принципів ні-
би-то вилучає "соціальну творчість" з індустріального суспільства, роблячи особистість деталлю соці-
ально-технологічного механізму. Внаслідок такої дегуманізації особистість втрачає властиву їй 
активність. 

За Фроммом, нове суспільство і нова людина, яка володіє здатністю до соціальної творчості, 
можуть бути створені лише в тому випадку, якщо на зміну старим мотиваціям одержання прибутку і 
досягнення влади прийде нова мета – бути, віддавати і розуміти; якщо на зміну ринковому характеру 
прийде продуктивний, "люблячий" характер, а на зміну кібернетичній релігії – новий радикальний гу-
маністичний дух. Жодна зміна в суспільстві не дасть бажаного результату, якщо ці зміни не пройдуть 
через "серце" людини, ніяка соціальна революція не буде корисною, якщо при цьому не зміниться вну-
трішня структура особистості. Він бачить позитивну тенденцію для соціальної творчості особистості в 
інтеграції всіх сфер її внутрішнього світу аж до сфери підсвідомого, емоційного. Для реалізації ревізії 
особистого ставлення до життя потрібен "раціональний економічний аналіз". Нові форми життєдіяльності і 
світосприймання повинні бути орієнтовані на людину, а не на зовнішній світ, це сприятиме розвитку 
здатності особистості до соціальної творчості. Соціальні зміни взаємодіють із соціальним характером 
людини, а енергія, яка має стимулювати ці зміни, виходить з "релігійних імпульсів". 

Отже, за Фроммом, соціальна творчість має бути спрямована на: 1. орієнтацію планування на 
людину, а не на прогрес індустрії; 2. визнання примата індивідуального, що знімає відчуження людини 
від суспільства; 3. зміну споживацької психології; 4. орієнтацію цінностей духовної культури на особис-
тість, яка реалізує те, що раніше "дарувала" релігія – віру і зміст.  

Е. Фромм робить більший акцент на соціальному змісті теорії Фрейда, вказує на дисгармонію 
між суспільством та індивідом. Використовуючи фрейдівський термін "індивідуальне позасвідоме", де 
індивід більше пов'язаний з особистими чинниками свого життя, Фромм вводить поняття "соціального 
позасвідомого", де з індивідуального акцент зміщується на сфери, притаманні більшій частині суспільства. 
Але соціальне та індивідуальне позасвідоме взаємопов'язані та знаходяться у постійній взаємодії. 
Фромм у своїй праці "Соціальне позасвідоме" зазначав, що "соціальна структура має такий соціальний 
характер, який змушує людей діяти та думати в інтересах правильно функціонуючого суспільства" [3, 45]. 

Для аналізу людської свободи та авторитаризму необхідно розглянути роль психологічних фа-
кторів як діючих сил процесу суспільного розвитку, що приводить нас до проблеми взаємовідносин і 
взаємодії психологічних, економічних та ідеологічних факторів. У багатьох випадках ми маємо справу 
з політичною системою, яка, по суті, базується далеко не на розумінні особистісного інтересу людини. 
Ця система пробуджує в людині такі сили, в існування яких важко повірити: людина губиться в оберті 
подій та залишається наодинці зі своїми проблемами. 

Саме завдяки Фрейду, на думку Фромма, виникала зацікавленість щодо дослідження психічних 
та розумових здібностей індивідуумів, щодо їхнього пристосування до соціальної системи. Історія жит-
тя кожного окремого індивіда є безперервним процесом. Коли народжується дитина, то вона вже не 
становить єдиного цілого з матір'ю і стає біологічною істотою, окремою від неї. Це започатковує інди-
відуальне життя, процес існування людини, але протягом ще довгого часу вона зберігає функціональ-
ну єдність з матір'ю. 

Розкриваючи характерні риси соціальної системи сучасності, ми можемо проаналізувати вплив 
цієї системи на характер людини, яка в ній існує. А звідси – і особливості сучасного духу, який виник 
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внаслідок змін у психіці людини. Коли система породила нові форми свободи, вона тим самим поро-
дила нові форми залежності індивіда. Виникає два напрямки розвитку людини в сучасній структурі су-
спільства: з одного боку, людина стає все більш незалежною, впевненою у собі, самокритичною, все 
частіше відкриваються нові перспективи її існування, а з іншого, вона починає відчувати самотність, 
ізольованість, боязливість перед таким мінливим світом. Людина все частіше позбавляється внутрі-
шніх факторів своєї реалізації, блокує себе як особистість, і втрачає віру в будь-що, що не може бути 
доведеним сучасними науковими методами. Через наш внутрішній страх зробити щось не так, в нас 
виникає готовність вести себе так, як від нас очікують. Але треба йти вперед, реалізовувати свою осо-
бистість, зберігати та розвивати те, що маємо, вірити в себе та в життя в цілому. 

Психологічні проблеми не можуть бути відокремлені від матеріальної основи людського буття, 
від економічної, соціальної, політичної структур суспільства. З цього виходить, що для реалізації пози-
тивної свободи та індивідуалізму необхідні такі економічні та соціальні зміни, які дозволять людині 
стати вільною в реалізації своєї особистості. 

Важливо, щоб індивіду була представлена можливість істинної активності, щоб єдність цілей 
суспільства та індивіда перетворилися в реальність, щоб він міг відчувати відповідальність за свою 
працю, яка має сенс та надає можливість проявити людині себе як особистість. В праці "Втеча від 
свободи" Е. Фромм зазначав, що тільки, коли людина оволодіє суспільством і підкорить економічну 
машину цілям людського щастя, тільки тоді вона буде активно брати участь у соціальних процесах, 
тільки тоді вона зможе реалізуватися та подолати причини свого теперішнього стану: самотність, від-
чуження та безсилля. Тільки тоді, коли психоаналітична теорія визнає, що хвороба індивіда знахо-
диться в хворобі його цивілізації, психоаналітична терапія спробує вилікувати індивіда, щоб він міг 
продовжувати існувати та функціонувати як частина "хворої цивілізації", та не зламався перед нею 
остаточно. За словами Фрейда, ви вже багато досягнете, якщо зможете перетворити вашу нестерпну 
істерію в повсякденне щастя – такий вроджений жереб людства. 

Еріх Фромм замислювався також над проблемою сенсу життя, але творчості він надавав більшо-
го значення – "немає іншого смислу життя, крім того, який людина придає своєму існуванню шляхом 
розкриття своїх сил в продуктивній, творчій життєдіяльності". Він відмітив, що сучасні люди втратили 
поняття життя як мистецтва. Для людини є важливим все, окрім її власного життя та мистецтва жити. 
Людина живе для чого завгодно, тільки не для себе. Гроші, престиж і влада – сучасні стимули та цілі. 
Людина перебуває в ілюзії, що діє в своїх власних інтересах, тоді як насправді вона служить чому за-
вгодно, тільки не своїм власним інтересам. Але першим обов’язком організму є обов’язок "бути живим", 
що за Фроммом, означає не фізіологічне існування людини, а динамічний духовний розвиток. Обов’язок 
"бути живим" означає те ж саме, що й обов’язок стати самим собою, розвинути свої можливості, сфор-
мувати свою особистість. Тобто все разом є, на думку Фромма, процесом самоактуалізації. 

Протягом усієї своєї наукової діяльності Е. Фромм залишається вірним основним теоретичним 
положенням психоаналізу. Він був твердо переконаний, що критерієм соціального розвитку має бути 
самопочуття людини – психологічна вдоволеність чи невдоволеність загальною життєвою ситуацією. 
Теоретик прагнув з'ясувати, яку роль в соціальному відіграють психологічні фактори, намагався роз-
крити психологічний механізм суспільного розвитку. Тому центром своєї соціально-філософської тео-
рії він обирає психологічну модель людини, аналіз розгортання потенціальних людських якостей у 
процесі пристосування людини до конкретної соціально-економічної дійсності.  

Е. Фромм сконцентрував увагу на суперечливості людського існування, розрізняючи при цьому 
такі дихотомії: 1. патріархальний та матріархальний принципи організації життя людей; 2. авторитарну 
та гуманістичну свідомість; 3. протилежні типи характеру; 4. володіння та буття як два способи життє-
діяльності індивіда. Його вчення стало синтезом психоаналітичних, екзистенціальних і марксистських 
ідей, через які він прагнув знайти способи вирішення дихотомій людського існування. Із суперечності 
між людиною і природою Фромм виводить фундаментальні психологічні потреби, які підносить до ста-
тусу вічних, незмінних, позаісторичних, за своїм походженням, спонукань. З огляду на це, він обґрун-
товує тезу, згідно якої людська природа – як сукупність універсальних потреб – у своєму історичному 
розвитку реалізується різними способами, залежно від конкретних соціальних умов. Вона і зберігається, 
і в той же час постійно модифікується під впливом соціуму. Відкидаючи біологізм Фрейда в трактуванні 
позасвідомого, зміщуючи акцент із сексуальності на конфліктні ситуації, зумовлені соціокультурними 
причинами, Е.Фромм вводить поняття "соціальний характер": взаємозв'язок індивідуальної психічної 
сфери і соціоекономічної структури. З його точки зору, соціальний характер слід розглядати як актив-
ний психологічний фактор соціального процесу, що зміцнює функціонуюче суспільство. Таким чином, 
згідно з концепцією Фромма, не соціальна структура суспільства формує потреби людини, а антропо-
логічна природа потреб визначає способи існування людини. 

Е. Фромма, як правило, зараховують до неофрейдистів або неомарксистів. Насправді, у 50–80-х роках 
він створив оригінальну соціологічну теорію, використовуючи і критично оцінюючи при цьому різні со-
ціологічні течії. Фромм вважав, що ідеологія і культура ґрунтуються на соціальному характері, що є 
сукупністю рис, властивих більшості учасників даної соціальної групи; формується способом життя 
даного суспільства. Домінантні риси цього характеру стають творчими силами, що визначають соціа-
льний процес. 
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Підсумовуючи матеріал статті, слід зазначити, що розуміння неофрейдистами широкого кола 
питань, пов’язаних з художньої творчістю, досить помітно відрізняється від позиції Фрейда. Це обумо-
влено більш реалістичним, а подекуди навіть прагматичним ставленням і до митця, і до специфіки 
творчого процесу. 

Відштовхуючись від З. Фрейда та не пориваючи остаточно зв’язків з "класичним" психоаналізом, 
Е. Фромм значною мірою позбувся елементів міфологізації, містифікації чи патологізації процесу створен-
ня мистецького твору, а сам аналіз художньої творчості ввів в рамки чіткого дослідницького простору. 

Уникаючи жорсткого персоніфікованого підходу, який завжди використовував З. Фрейд, 
Е. Фромм досяг більш узагальненого підходу до проблем художньої творчості і ввів у теоретичний 
ужиток низку питань, які стосуються творчості як такої, незалежно від конкретної людини, яка реалізує 
певну творчу ідею. 
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ПОП-МУЗИКА В КОНТЕКСТІ 

ФЕНОМЕНОЛОГО-ЕСТЕТИЧНОГО АНАЛІЗУ 
 
У статті аналізується один із напрямів сучасної музичної культури – популярно-розважальна 

музика. На основі феноменолого-естетичної методології автор намагається сформулювати базові 
феноменологічні витоки основних інтенцій популярної музики та особливості їх семіотичної інтер-
претації. 

Ключові слова: поп-музика, життєвий світ, буденність, фольклорна символіка, менестрельна 
символіка, шлягерність, іміджевість. 

 
One of the areas of contemporary music culture – popular music and entertainment is analyses in article. 

On the basis of phenomenology-aesthetical methodology the author tries to formulate the basic 
phenomenological origins of the main intentions of popular music, and especially their semiotic interpretation. 

Keywords: pop-music, life-world, everyday, folk symbols, minstrel symbols, shlyager, image. 
 
Сучасна музична культура ХХ-ХХI ст. відрізняється від попередніх періодів своєї історії. Специ-

фічними її рисами є так звана еклектичність, жанрово-стильова міксовість музичних практик, з одного 
боку, і технізація засобів музичної виразності, експериментування з музичними й немузичними, елект-
ронними й механічними художніми засобами, з іншого. Джаз, рок-музика, поп-музика, з одного боку, й 
неофольклоризм, мінімалізм, сонорні та серійні практики опус-музики, з іншого, породжують невідомі 
класиці музичні форми та смисли. За всього різноманіття напрямів і стилів у сучасній музичній культу-
рі, на нашу думку, представлені два найбільш широких напрями: професійна опус-музика та розважа-
льно-масова поп-музика. Звернемося до аналізу другого типу сучасної музичної культури. Для 
розуміння сутнісних основ сучасної музичної культури в даній статті ми ставимо собі за мету здійснити 
аналіз феноменологічних інтенцій популярно-розважальної музики та сформулювати її основні універ-
салії в сучасному масовому суспільстві. 

Популярна музика – це музика, що легко сприймається на слух, доступна за своєю формою. 
Визначальним фактором поп-музики є її легкість для сприйняття і розважальний характер. У більшості 
випадків – розрахунок на успіх у масового слухача. В останні десятиліття все більш вирізняють серед 
популярної музики попсу, клубну, техно-музику та багато інших її форм. Для популярної музики харак-
терні пісенно-кліповий та танцювальний жанр, тиражування творів засобами масової інформації, ко-
мерційний характер, стандартизованість музично-поетичної мови, розважальність, що припускає 
легкість її сприйняття. Так, основною функцією популярної музики є заповнення дозвілля людей, у 
якому музика відіграє роль дозвільного початку, протипоставленого будь-яким правилам і нормам, що 
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пронизують повсякденне життя людини. Розважальне мистецтво не сумісне з інтелектуальною напру-
гою, тому популярна музика повинна бути передбачувана й пізнавана, а музична мова – доступна, 
принципово полегшена і заснована в таких прийомах, що ввійшли у свідомість публіки.  

У вузькому смислі популярна музика виникла в XIX столітті як реакція на ускладнені форми 
професійної музики. Інтенсивний розвиток одержала з початку XX століття. Але при більш ґрунтовно-
му аналізі можна побачити, що популярно-розважальна музика має достатньо глибокі історичні й фе-
номенологічні корені. Спробуємо проаналізувати феноменологічні витоки та смисли, які несе 
сприйняття популярної музики. З цього приводу необхідно зазначити, що в сучасній філософсько-
естетичні науковій думці ця тематика є ще недостатньо розробленою, особливо в Україні. До вивчення 
різних питань, пов’язаних з популярною музикою, в різний час зверталися такі естетики, як Є. Барбан, 
С. Клітин, Дж. Коллиєр, В. Конен, У. Сарджент, А. Цукер, Т. Чередниченко, О. Немцева та ін.  

Насамперед, аналізуючи витоки популярної музики, ми можемо говорити про її антропологічні 
та біогенетичні корені. В принципі, як і музики взагалі. Але популярна музика більш ніж професійна 
(або елітарна) вкорінена в "життєвому світі" людини, в її буденності. Гуссерль визначає "життєвий світ" 
як "світ людей і предметів, що безпосередньо оточують мене протягом усього мого життя" [1, 321]. Він 
презентує собою результат конституювання свідомості, що перебуває в її природному стані. Взагалі, 
стан свідомості, для якого суще конституюється як життєвий світ, в термінології Гуссерля, називається 
"природна установка". У практико-аксіологічному аспекті вона проявляє себе як заангажованість свідомості 
в розкритому перед нею тут-бутті конкретного сущого, як зацікавленість у світі. Отже, буденність людини 
конституюється свідомістю, тобто вибудовується як результат синтезу як області сущого, що існує 
об’єктивно, точніше, зріз усієї тотальності сущого, здійсненого у світлі окремих для трансцендентальності 
як такої [2, 278]. Тому можна говорити, що музика вкорінена в життєвому світі людини, а популярно-
розважальна музика може характеризуватися як така, що виростає з буденно-життєвості в її побутовому 
смислі. 

За концепцією Т. Чередниченко, витоками сучасної популярної музики є менестрельна розва-
жальна музика та елементи фольклорної традиції. Науковець називає сутнісні джерела цієї музики 
метаісторичними елементами [3]. Це антропологічно вкорінені риси популярної музики, що характери-
зують всю сферу її проявів від джерел дотепер. Сформулюємо феноменологічні витоки основних ін-
тенцій популярної музики. По-перше, фольклорна символіка. Це досить широкий шар музичної 
свідомості – від архаїчного до сучасного фольклору, вкорінений в стародавній міфології, релігійних 
ритуалах та традиціях. В цьому шарі можна виділити такі феноменологічні смисли, що становлять ви-
токи популярної музики: 1) "тілесність" (інтенції залежності музичних структур від фізіологічних факто-
рів моторики рухів, дихання, пульсу – музика озвучує вітальні ритми, стає "звуковим тілом людини"); 
2) "космічність" (інтенції узагальненої символіки, що виходить до фундаментальних уявлень про Все-
світ – це коди, які несуть інформацію про світобудову, наприклад, "життя – смерть", "циклічність"; 
3) "повсякденність" (інтенції подієвості та цінності побутового життя людини – музика озвучує буттє-
вість повсякденного; 4) "танцювальність" (інтенції хороводної пластики й таїни обряду); 5) "романсо-
вість" (інтенції душевних переживань та почуттів з потужною емоціональною складовою). Саме 
останні смисли сформували американський ритм-енд-блюз із взаємної адаптації класичних негритян-
ських блюзів (ліричних пісень), госпел-стилю (негритянської версії церковних хоралів) та джамп-стилю 
(коротких танцювальних імпровізацій з рівномірним акцентом). Перші два – типологічний еквівалент 
російського міського романсу, тоді як останній – плясових. 

Саме фольклорна символіка формує такі інтенції музичної свідомості, що спроможні фіксувати 
архаїчні символи. Наприклад, вітальність й тілесність засновані на прийомах оліготоніки (невеликий 
наспів з малою кількістю звуків, що легко запам’ятовується) та репетитивізму (багатократне повторю-
вання ритмо-інтонаційних оборотів). Як зазначала Чередниченко, "чим наполегливіше щось повторю-
ється, тим воно робиться для сприйняття простіше, так що навіть якщо споконвічно воно складалося з 
багатьох елементів, то зрештою його можна звести до мінімуму, до схеми" [3, 137]. Повторення мало-
диференційованих наспівів відтворює циклічність подиху й пульсу, регулярну моторику ходьби, трудо-
вих і танцювальних рухів, інших видів активності тіла. Маніпулюючи гучністю, темпом і регулярністю 
повтору, можна "налагоджувати" або "розладжувати" у слухачів подих і пульс, м'язову координацію, 
інші фізіологічні функції. Взагалі, вітальність музичних інтенцій створює магічність музики, її чарівність 
в повсякденності. Це особливо важливо для популярної музики сьогодні. Наприклад, коли в рок-музиці 
на повторюваний риф бас-гитари нашаровуються повторення гармонічних секцій, ритмічного пульсу й 
мелодичних оборотів, виникає відчуття сили, що розкріпачує й заворожує. 

По-друге, це менестрельна символіка, що крізь нову звукову атрибутику йде у феноменологію 
музичної розваги (і зрощеного з нею розважального комплексу). Ця феноменологія має два шари, пе-
рший – фундаментальний – це антропологічно вкорінені, загальні для всіх епох, фактори розваг, дру-
гий – поверхневий – модні тенденції, що конкретизуються і тлумачаться під впливом культурного 
контексту конкретної епохи. Розглянемо більш детально ці шари. 

Фундаментальні феноменологічні смисли менестрельної символіки йдуть коріннями у феномено-
логію розважального музичного мистецтва Середньовіччя, формуються на основі декількох культурно-
символічних комплексів розважання. Це, так званий, комплекс "обжерливості" як аспект благополучного та 
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красивого життя, що йде від карнавального свята (з його пияцтвом, виставами, танцями та переодяган-
ням) до сучасного способу "розслаблення" й "зняття стресу". Далі, ще комплекс "насолоди жахом", як сим-
волічний тимчасовий вихід з-під влади моралі інстинктів, в даному разі інстинкту агресії. Споглядання 
насильства каналізує агресивність, з одного боку, дозволяючи їй символічно здійснитися, а з іншого боку, 
знижуючи її тиск на психіку. На думку Т. Чередниченко, що називає ці феноменологічні смисли метаістори-
чними елементами (константами) популярної музики, існує базова константа всієї розважальної музики – 
це константа любові, що виражається в трьох формах: 1) танцювальність в музиці як вільній грі тілом та 
демонстрації пластичних рухів як символів любовного зближення; 2) поетичність, ліричність музики, як фор-
ми особистих почуттів в її церемоніально-куртуазному тлумаченні; 3) куплетна форма циклічного повтору 
музики типу вдих-видих, нагору-вниз [3, 152-157].  

Поверхневий феноменологічний смисловий шар пов'язаний з історичними факторами розвитку 
моди та культури взагалі. В цілому, Чередниченко виділяє такі метаісторичні символічні смисли менестре-
льства як основи популярної музики: "танцювальність (у смислі "стихії тілесної енергії", "гра пластичними 
можливостями", "символізація еротики"); перетворення інтимного в публічне (від церемоніально-умовного 
ліричного томління до нарочито-безсоромного сексуального виклику); сміх (від віртуозного трюкацтва до 
комбінування безглуздостей), строкатість (візуальна, музично-стильова, артистично-рольова). Не у всіх 
випадках перераховані ознаки виступають єдиним фронтом або однаково виражені. Але "досить будь-яких 
двох із цього набору (наприклад, ефектної віртуозності й танцювальності), щоб навіть п'єси, складені для 
високого концертного подіуму (наприклад, "Угорські рапсодії" Ф. Листа), "сповзали" до розважальності. Ко-
жна з культурних епох офарблює константи музичних розваг особливим колоритом – відблиском ціннісно-
го комплексу, що утворює сферу серйозного, необхідності" [3, 160]. Відтак, феноменологічні символи 
менестрельства, як фундаменту популярної музики, представлені достатньо широким колом знаково-
символічних структур, які перебувають в стані еклектичного буття, міксу, імпровізації. Сценічна репрезен-
тація менестрельної творчості очевидним чином орієнтована на різнобарвну (і різностильову) мозаїку, то-
му менестрельство ніколи не піклувалося про стильову завершеність, чистоту художні професії. Отже, і 
шлягер XX століття на всіх етапах свого розвитку являє такий собі "вінегрет" із чого завгодно.  

Феноменологічною основою поверхневого смислового шару популярної музики ХХ ст. виступа-
ють інтенції шлягерності. Поняття "шлягер" з’явилося на початку століття і означало модний товар, який 
успішно продається, "хіт сезону". Пізніше, з розвитком грамзапису, цей термін був перенесений на музи-
чно-поетичну сферу, тобто на пісенний жанр і став означати модну популярну пісню. Феноменологічні 
витоки шлягеру тяжіють до міської розважальної музики, які можна звести до двох ключових інтенцій. 
Це, по-перше, "шантанні вистави" – це оперета, що перемістилася на малу естраду в кав’ярню. На шан-
танних підмостках опереточні номери перетворилися в естрадні лірико-танцювальні пісні, які стали го-
ловним розважальним жанром XX століття. По-друге, міські пісні й романси як фольклорного, так і 
професійного походження. "Щоб влитися в опреточно-шантанну естетику, пісенно-романсові традиції 
повинні були "обточитися", втративши характерні національні риси, "перемішатися" у гомогенний розчин 
музично-поетичних стереотипів" [3, 172]. Такій уніфікації сприяли, з одного боку, друковані видання по-
пулярних пісень і романсів, а з іншого – виконавство циганів. Музично-видавнича справа переживала на 
Заході перший бум вже в 50-х роках XIX ст. Однак при виданні різнорідні зразки уніфікувалися. Тенден-
ція стандартизації пізніше перекинулася і на мелодії й тексти. При видавничих фірмах працювали без-
іменні композитори й поети, які складали, орієнтуючись на вже видане, на його середньостатистичний 
образ. У підсумку до кінця XIX століття склалися типові матриці "танцю-любові-жарту" (Т. Чередниченко), 
якими користувалося менестрельство першої половини XX століття. Отже, інтенції шлягерності стають 
феноменологічним ґрунтом популярної музики ХХ ст. З розвитком техніки та індустрії розваг, розважальна 
музика перетворюється на продукт масового споживання, товар та засіб маніпулювання слухацькою 
свідомістю. 

І ще один важливий момент. Герменевтичною константою шлягеру є імідж, який ми розуміємо 
як зовнішньо-штучну форму імітації образу, що формує специфічне ставлення до музичного шлягеру. 
Це сценічна форма презентації музичних творів, їх подання й розтлумачення масовій свідомості слу-
хачів-глядачів. Імідж – це штучний образ людини й стилю життя, що слугує предметом ідентифікації та 
розуміння популярної музики. На відміну від художнього образу у високому мистецтві, імідж не допус-
кає варіативних прочитань. Імідж те саме що клоунська маска. У ньому однозначно випнуті, гротескно 
гіпертрофовані смислові риси. Отже, в розважальній музиці ХХ ст. рушійною силою музичної моди ви-
являється саме мода на імідж. Тому можна виділити деякі феноменолого-герменевтичні інтенції шля-
герної музики ХХ ст., що пов’язані з іміджевими модними тенденціями. 

У першій половині століття домінантою естрадних іміджів була "солодка пасивність"; у другій 
половині – "терпка активність". Те й інше має відношення до любові. "Любов" у сучасній музиці – пере-
важний стимул розваги, що пояснюється екзистенціальним стресом (за концепцією Т. Чередниченко), 
відчуженістю індивідів у масовому суспільстві, автоматизованістю суспільства споживання, недоліком 
почуття спільності, що компенсується розвагами. "Солодка пасивність" в "любові" – це як би жіноча 
модель почуття, що тлумачить стан очікування й туги. Іміджі епохи "солодкої пасивності" конструюва-
лися здебільшого в поетичних текстах і музичному стилі лірико-танцювальної пісні. Цей тип іміджу, за 
концепцією Чередниченко, формує три моделі шлягеру: "південну", "західну" й "радянську". "Південний" 
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шлягер спирався на поетико-музичну модель танго. Його головний мотив, як у знаменитому "Стомле-
ному сонці", – розставання закоханих і самотність та тужіння "Його". Прекрасна ностальгія в "півден-
ному" шлягері виділяє героя в якості квазиромантичної "незрозумілої особистості", що, на відміну від 
романтичних "незрозумілих поетів", користується всіма благами курортного комфорту, перебуваючи в 
розслаблено-приємному стані насолоди й милування власним смутком [3, 177]. 

"Західний" шлягер досяг чистоти стилю в США. Голлівудські кінопісні, що транслюють "фокст-
ротно-чарльстонну бадьорість", були збагачені джазовими "присвінгуваннями", які позначали легку 
безпосередність у спілкуванні й динамічну незакомплексованість "Його" і "Її". У текстах "західного" 
шлягеру домінувала безпроблемна взаємність почуттів, що означала відсутність взагалі будь-яких 
проблем. У "радянському шлягері" прекрасна ностальгія й бадьора безпроблемність схрестилися з 
колективістським оптимізмом, музичним знаком якого став марш. Балансування між танго (з характер-
ним ритмічним акцентом перед останньою долею такту) і маршем (чий ритмічний рельєф згладжений) 
офарблює в тони радісної спільності "Пісню про серце" І. Дунаєвського. У його пісні з кінофільму "Весна" 
("Журчат ручьи, поют грачи...") сліди чарльстона монументалізуються в маршовому розвороті приспіву 
(особливо на словах "Весна идет, весне дорогу!"). "На цьому ґрунті "любов", як головна розважальна 
тема, зблизилася з "партією", "батьківщиною", "радянським народом", "комсомолом", "армією" і іншими 
темами цивільного репертуару, що зовні протистоїть естраді, подібно середньовічній церковній музиці, 
що протистояла розважальній творчості жонглерів" [3, 179]. 

Іміджі епохи "терпкої активності", зберігаючи поетико-музичні шаблони колишнього періоду, 
переносять центр ваги на сценічні образи виконавців – солістів і груп. Рок-, панк-бунтарі стають імі-
дживим центром активної лінії шлягерності ХХ ст. А з 80-х років розвертається електронна індустрія 
візуалізації шлягеру. Відеокліп стає головною конструктивною основою естрадних іміджів. Відеокліп 
можна зрозуміти як результат взаємної адаптації двох традиційних видовищних форм подачі шлягеру: 
естрадного концерту й кінофільму. Відеоменестрельство дозволяє пережити ситуацію свободи від 
смислу, у якій людина вподібнюється природній істоті. В аранжуванні відеокліпу шлягерно-іміджева 
розвага концентрується на знятті утоми від усякого роду раціоналізму (насамперед, звичайно, того 
повсякденного прагматичного розрахунку, що диктується податками й кредитними картками; а також 
тієї інтелектуальної включенності, що мається на увазі сучасною інформаційною індустрією).  

Однієї з форм (украй негативних), прояву поп-музики є так звана попса. Сьогодні це будь-яка 
комерційно орієнтована поп-музика, незалежно від суб'єктивної оцінки її якості й професіоналізму. Попса – 
це музичний продукт масового споживання, вироблений сферою шоу-бізнесу, у якому комерційний поча-
ток беззастережно домінує над творчим. Попса не зв'язана ніякими етичними або естетичними критеріями, 
якщо є можливість одержати швидкий прибуток без особливого ризику. Як явище сучасної культури, по-
псою можна назвати не тільки музику, а й літературу, кіно й т.д., спрямовані на задоволення одноденних 
запитів людини. Естезис такої музики здобуває поверхнево-емоційний характер миттєвого задоволення 
за повної відсутності осмислення й розуміння.  

Отже, масова культура XX століття формується під впливом медіакультури, техніко-
інноваційних процесів, візуалізації й комерціалізації всіх її сфер. Важливу роль у сучасних технологіях 
шоу-бізнесу грає фактор моди й опори на мас-медіа (рейтинги "кращої десятки" на каналах Муз-ТВ, 
MTV, у радіо ефірах і т.д.). До найбільш значимих універсалій, що переважають у поп-музиці XX століття 
відносять тілесність, технізацію й видовищність. Тілесність стає одним зі знаків, що символізує перехід 
до самих стародавніх архаїчних підстав культури (риси архаізації проявляються у зримості пластики, 
жесту й мови тіла, у перевазі ритмічної музики). Технізація масової музики пов'язана із застосуванням 
комп'ютерних, цифрових технологій і мас-медіа в процесі створення й тиражування музичної продукції. 
Видовищність проявляється у формуванні нової аудіовізуальної (екранної) кліпової культури (феномен 
кліпового мислення, народження нової віртуальної реальності в музиці). Отже, смислова визначеність 
поп-музики створюється чотирма факторами: 1) розважальною функцією, 2) особливою роллю худож-
нього стандарту, аналогічної канону у фольклорному й традиційному професійному мистецтві, 3) тісним 
зв'язком з мас-медіа й технічними засобами тиражування й поширення художньої продукції, 4) комерцій-
ною стратегією промоушн – просування до популярності виконавців і творів. 

Отже, феноменолого-естетичні смисли популярно-розважальної музики вкорінені в глибоких 
буттєво-побутових основах життєвого світу людини. Це музика доступна, зрозуміла, "близька" кожному, 
деякою мірою спрощена, вона має свої смисли й естетичні цінності. Саме цей тип сучасної музичної куль-
тури стає сьогодні найбільш масовим та зрозумілим, на відміну від професійно-елітарної опус-музики, яка 
максимально рафінована, раціоналізована та відсторонена від масового слухача. Тому зрозуміла сучасна 
тенденція популярності розважальної музики, що не потребує інтелектуальних зусиль й музичної підготов-
ки. Фольклорно-менестрельна символіка формує музичні кліше як готові музично-символічні структури, що 
кодують феноменологічні смисли популярно-розважальної музики до сьогодні. Семіозис популярної музи-
ки визначається сукупністю означуваних смислів, їх сприйняттям, тлумаченням та розумінням. Тому фе-
номенологія й сприйняття такої музики засновані на емоційно-чуттєвому переживанні особистісних смислів 
музики. Феноменолого-естетичні інтенції сприйняття популярної музики – це доступність музичної мови, 
поєднана з тяжінням до імпровізації; танцювально-моторний початок; сентиментально-мелодраматична 
спрямованість, умовність почуттів; сміх, гра; полістилістика – тісно зв'язані між собою й у своїй сукупності 
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виражають розважальну функцію музично-семіотичного сприйняття. Проаналізований достатньо широкий 
спектр музичної символіки доводить, що популярна музика має свої феноменолого-онтологічні корені та 
герменевтичну сферу розуміння.  
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У визначенні та дослідженні однієї з актуальних проблем сучасної філософії – аналізі механізмів 

формування самоідентифікації людини ХХІ століття – важливо відповідно до останніх наукових здобут-
ків аналітичної філософії, нейрофізіології, нейропсихології, філософії моралі, соціології враховувати 
також результати досліджень біхевіоризму, без яких розуміння проявів самоідентифікації людини 
видається, на нашу думку, недостатнім. Метою даної статті виступає аналіз концепцій американських 
дослідників Б.-Ф. Скіннера та Д. Деннета щодо прояву ментальних станів та проблеми інтерпретації по-
ведінки людини як складової її самості та самоідентифікації.  

Зазначимо, що відношення ментальних феноменів та їх місце у визначенні поведінки окремого 
індивіда сягає проблеми, яку сформулював та намагався вирішити ще Р. Декарт, протиставляючи 
протяжне у просторі тіло та мислячу душу як різні субстанції.  

Найбільше біхевіористична парадигма трактування сутності людини набула свого розвитку саме 
в американській філософії та психології. Так, Дж. Уотсон, один із засновників біхевіоризму, з прагма-
тичної точки зору відмовляється застосовувати у власному науковому обігу поняття "зміст свідомості", 
"ментальні стани", "інтроспективність", вважаючи, що цілком достатнім по відношенню до дослідження 
поведінки є градація наукових фактів у межах термінів стимулів та реакцій, на основі яких й визнача-
ються звички та типи поведінки. 

Погляди Дж. Уотсона поділяє в своїй теорії поведінки й Б. Скіннер, який, продовжуючи тради-
ційне відношення біхевіористів до ментального, акцентує увагу на асоціативному навчанні (оперантне 
обумовлення), вважаючи, що дія, яка наразі отримала винагороду, закріплюється як звичка.  

Серед філософів стратегію дослідження даного напряму використовували у лінгвістичному бі-
хевіоризмі Л. Вітгенштейн та Г. Райл, об’єктивуючи свідомість через використання мовних ігор у пове-
дінці людей під час комунікації.  

Наступний представник американської аналітичної філософії У. Куайн у своїй філософії свідо-
мості продовжує розвиток ідей саме лінгвістичного біхевіоризму, пояснюючи свідомість за допомогою 
нейрофізіології. Філософ стверджував, що ментальні стани потребують вираження у зрозумілих тер-
мінах, які піддаються верифікації, "тому необхідно звернутись до критеріїв поведінки, щоб визначити 
проблему, для рішення якої ви намагаєтесь звернутись до нейрофізіології" [1, 45-46]. Проте в той же 

                                                 
© Колісник О. В., 2012  

Філософія   



Вісник ДАКККіМ  3’2012 

 29

час У. Куайн наголошував, що через зовнішню поведінку себе проявляють не всі ментальні стани. 
Аналізу та дослідженню підлягає, з точки зору дослідника, лише те, що проявляється назовні через 
певні типи поведінки. Так, у своїй роботі "Слово та об'єкт" ("Word and Object") американський філософ 
на основі пошуку смислів слів під час перекладу показує існування проблеми, що виявляється у мно-
жинності варіантів інтерпретацій тексту, й необхідності уникнення непорозумінь, подвійних смислів, 
помилок вживання, на основі співставлення певної мовної ситуації з типовою поведінкою яка їй відпо-
відає: "Так як речення під час перекладу недовизначені різноманітними диспозиціями у вербальній 
поведінці, наші власні теорії й переконання недовизначені множинністю чуттєвих даних…" [7, 121].  

Біхевіоризм має місце й в філософії свідомості Д. Деннета, де поняття "бажань" та "переко-
нань" набувають переосмислення через приписування їх як живим, так і неживим системам. Д. Деннет 
пропонує погляд на об’єкт з позиції спостерігача, третьої особи, вважаючи, що ментальні стани ба-
жань та різних переконань приписуються інтенціональним системам за аналогією, яку проводить сто-
ронній глядач на основі типової моделі нормативної раціональної поведінки, передбачаючи тим самим 
дії цих систем, й відповідно, наділяючи їх рисами психологічних станів. 

Відтак, філософ підкреслює, що від третьої особи легко передбачувати поведінку штучно 
створених інтенціональних систем, як, наприклад комп’ютерів, оскільки їх раціональність відтворює 
аналогію раціональності автора програм, які були попередньо закладені у дані механізми. Проте, таке 
передбачення, вважає Д. Деннет, по відношенню до людини та її поведінки теж є цілком вірогідним за 
рахунок раціональності, яка притаманна людині внаслідок еволюції. Причому, філософ переконаний, 
що раціональність має місце не тільки у життєдіяльності людини, але й у світі тварин, що є цілком 
слушним наслідком еволюції та природного відбору оптимального типу поведінки для збереження 
життя та ефективної адаптації до оточуючого середовища.  

Отже, поведінка, яка спрямована на самозахист у репродуктивний період, визначається "ба-
жаннями", які репрезентують необхідність виживання, розглядається Д. Деннетом як раціональна й 
відображає собою органічність системи та оптимальність еволюції. Дослідник, таким чином, ствер-
джує, що в процесі розвитку зникають непотрібні моделі поведінки й з’являються та закріплюються 
найбільш досконалі. Б. Скіннер з цього приводу зазначав, що "Там де зникає генетично обумовлена 
задана поведінка, з’являється генетично запрограмована здатність до модифікації" [6, 374]. Це дало 
підставу Д. Деннету назвати в своїй еволюційній класифікації істот, що здатні до модифікації та варіа-
тивності, "скіннерівськими". 

Проте, застосовуючи розгляд проблеми з позиції третьої особи, філософ також вказує й на не-
доліки біхевіористичного підходу, які полягають у виключенні ментального, наслідком чому є розгляд 
поведінки людини без контексту телеологічності, який, на думку Д. Деннета, не схоплюється взаємоді-
єю стимулів та реакцій.  

Одночасно філософ, не виступаючи проти відмови від ментального та застосування інтенціо-
нальних станів по відношенню до передбачення та пояснення фізичної реальності, поведінки людини 
в інтенціональних термінах "бажань", "надій", "переконань", одним із перших вказує на певні існуючі 
проблеми, зокрема інтерпретації одних ментальних змістів за рахунок інших. Д. Деннет вважає, що 
ментальні стани унікальні й інше пояснення формує інший феномен, руйнуючи при цьому логіку нау-
кового пізнання. З іншого боку дослідник вбачає у ментальних змістах механізми готових штампів від-
повідей, які заздалегідь призупиняють пояснення феномену. 

Стосовно "бажань" та "переконань", на відміну від Д. Деннета, Б. Скіннер переконаний, що на 
поведінку людини вони не мають ніякого каузального впливу. Дана позиція гарвардського психолога 
не є достатньо визначеною, проте він переконаний, що реакція на дійсність змінюється залежно від 
впливів оточуючого середовища й закріплюється відповідно до ситуації залежно від схвалень певного 
ґатунку, які є значимими для індивіда, й допомагають закріпити тип поведінки, але не мету чи інтенцію. 
В той же час Б. Скіннер підтверджує, що хоч свідомість й є, на його погляд, похідною фізичних подій, 
проте, вона містить в собі попередній досвід й повністю вилучити її з психології не має підстав. Крім 
того, видається не зрозумілим спосіб здійснення усвідомленого твердження під час комунікації, оскіль-
ки істинність, об’єктивність має бути підтверджена, щонайменше, групою людей. Спостереження ж 
фізичних подій та поведінки є об’єктивними без умовиводів багатьох, згідно біхевіористів. 

Крім того, Д. Деннет стверджує стосовно активності людини, що є показником її самості: "деякі 
"явні" риси феноменології взагалі не є реальними: не існує наповненості уяви, не існують внутрішні 
кваліа, не має єдиного центру значень та дій, не існує магічного місця де відбувається розуміння" [5, 434]. 

Таким чином, Б. Скіннер, запропонував теорію пояснення поведінки в якості підґрунтя розумін-
ня людини, її самості, розпочавши пояснення активності індивіда не через терміни філософії свідомо-
сті: "інтенцій", "вірувань", "почуттів", "ідей", а за допомогою функціонального та оперантного опису 
діяльності людини. Його концепція оперантного обумовлення лежить в основі впливової й суперечли-
вої теорії біхевіоризму, яка, спостерігаючи за зовнішньою поведінкою, прагне визначити умови, що 
впливають на неї. По суті, в теорії особистості, відповідно до біхевіористів, поведінка людини визначає її 
особистість й "освіта не є функцією внутрішніх правил чи ментальних механізмів, а є реакцією на зовнішні 
стимули, які її формують й викликають" [2, 634]. Тобто визначальним стає причинно-наслідковий зв’язок 
між поведінковими актами та реакцією організму на зовнішні подразнення. Дослідник вважає, що свідо-
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мість є системою операцій, для опису яких достатня фіксація зовнішніх фактів прояву активності людини, й 
не враховує розгляд внтутрішніх ментальних та психічних станів людини. Безперечно, що Б. Скіннер не 
заперечує наявність свідомості та внутрішніх станів, але переконаний, що "не можливо пояснити поведінку 
якоїсь системи, знаходячись повністю всередині неї, й нарешті ми маємо повернутись обличчям до сил, які 
діють на організм ззовні" [9, 28]. Даний вид детермінації вбирає в себе ідеї позитивізму та при визначенні 
значення понять спирається на верифікацію в каузальних дослідженнях.  

В книзі "За межею свободи й гідності" Б. Скіннер запропонував при оцінці поведінки людини 
відмовитись від ментальних та моральних категорій, оскільки переконаний, що лише традиція підкріп-
лення чи засудження, яка склалась у суспільстві й постійно підтримується соціальним оточенням, 
впливає у дійсності на розуміння свободи, моралі, відповідальності, гідності тощо. 

Психічні процеси у переважній більшості не завжди можна пояснити відповідно до поведінкової 
теорії, на що, як вже зазначалось, вказував У. Куайн. Біхевіористи, як правило, навіть відмовляються 
від ідеї, що поведінка спирається на конкретні мотиви й шукають причини лише в зовнішніх проявах. 
Головна стратегія Б. Скіннера з вивчення активних проявів людини включає в себе функціональний 
аналіз. Він стверджує, що більша частина людської життєдіяльності є результатом відповіді на зовні-
шні каузальні стани, й на основі взаємостосунків оточуючої дійсності та відкритої поведінки людини 
дослідник виводить підґрунтя загальних законів науки про поведінку. 

Проте останні відкриття нейропсихології, когнітивної психології, нейрофізіології мають особливе 
значення у розумінні природи свідомості, зв’язку між свідомістю та мозком, свідомістю та поведінкою, 
свідомістю як вищою когнітивною здатністю людини й процесами, що відображаються на поведінці лю-
дини під час перероблення цієї інформації, довели, що наш мозок не "відображає", а "обчислює" інфор-
мацію, яка й впливає на поведінку людини. Крім того, теорія Б. Скіннера не підтверджує факту, що 
психічні й фізичні властивості тотожні, що когнітивні інформаційні процеси та психічні стани редукуються 
до фізіологічних. На цей факт вказував ще Г. Райл, який заперечував редукцію інтенціональності й говорив 
про неможливість заміни ментальних станів фізичними, вважаючи їх двома різними способами існування.  

Таким чином, у навколишній дійсності немає когнітивної інформації, що відображається як у 
дзеркалі за допомогою органів почуттів, а є лише сигнали, інваріанти структури. Отже, сигнали, які по-
ступають ззовні до внутрішніх структур когнітивних систем людини, породжують інформацію певного 
ґатунку. Наслідком її подальшого оброблення виступає генерація внутрішніх ментальних репрезента-
цій. Ментальне формується внаслідок перетворення когнітивної інформації людським мозком, висту-
пає механізмом, що залежить від інформаційних потоків, й репрезентує назовні наслідки внутрішньої 
роботи свідомості. 

Психічні феномени разом з їх ментальними репрезентаціями не виводяться як фізіологічні 
стани, через що традиційний дуалізм тілесного та ментального можна вирішити, коли на дану про-
блему подивитись як на дуалізм психічного та фізіологічного. 

Недоліком біхевіоризму Б. Скіннера, слід зазначити, є редукція розуміння ментального через 
невизначеність та недостатність психологічних критеріїв розгляду. Розгляд тільки поведінки людини, 
без врахування психологічних станів в її реакціях, не знімає актуальність проблеми значення та певної 
невизначеності ментального у життєдіяльності людини. У сучасному біхевіоризмові, зокрема, А. Лоуе-
на, спостерігається долання одномірності та неспроможності об’єктивного бачення проблем за раху-
нок об’єднання психічного та фізіологічного, відбувається відновлення значення свідомості й розгляд 
поведінки людини як прояву її внутрішніх ментальних станів, а не тільки стимулів-реакцій на зовнішню 
дійсність. Мова скіннерівського біхевіоризму дещо обмежена тими завданнями, які виконує даний на-
прям. Так, два головні терміни психолога: "стимул" та "реакція", згідно автора, використовуються у їх 
вузькому значенні. Стимулом Б. Скіннер називає фрагмент у поведінці людини, що триває під дією 
конкретного оточення. Реакція разом зі стимулом співдіє на основі динамічних законів, що репрезен-
тують їх залежність. Так, коли ми бачимо певний об’єкт (стимул), то реакція на нього перебуває під 
впливом парадигми властивостей даного об’єкту. Американський філософ й лінгвіст Н. Хомський вва-
жає, що через те, що людина може виділити стільки властивостей, скільки наявно в мовному викорис-
танні, то цей метод Б. Скіннера є, на його думку, простим але у той же час беззмістовним. Оскільки 
поняття "стимул" в такому випадку втрачає об’єктивність через те, що кожна реакція трактується у 
широкому діапазоні властивостей стимулів. В даному випадку вони перетворюються на внутрішню 
складову психіки людини, а не виступають, згідно Б. Скіннера, зовнішніми проявами фізичного світу. 
Крім того, реакція на стимул може бути неочікуваною. Так, у мовній поведінці передбачити наміри з їх 
подальшою характеристикою, використовуючи великий діапазон термінів-стимулів, які впливають ззо-
вні, видається проблемним завданням й, врешті, неможливим, оскільки, поки не з’явилась реакція, то 
лишається невідомим, які саме стимули діють на нього ще й у даний момент. Н. Хомський, критикуючи 
твердження Б. Скіннера, що його система здатна контролювати прояви мовної поведінки людини на 
рівні її самості, стверджує, що, оскільки фізичні властивості об’єктів (стимулів) не піддаються у пере-
важній більшості змінам зі сторони, на які відбувається реакція, то здійснити контроль мовної поведін-
ки через зовнішні прояви не виходить [3, 26-58].  

Важливим у теорії Б. Скіннера є те, що здійснюється наголос у дослідах на моделях поведінки 
соціального оточення, які формують типові реакції й переважають у даному соціокультурному осеред-
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кові серед проявів індивідуальної людської активності. Тому розгляд стандартних соціальних стимулів 
певного осередку дослідник вважає достатнім при розглядові поведінкових реакцій індивідів. 

Отже, істинність біхевіоризму як напряму, що намагається з’ясувати причини поведінки люди-
ни з позиції третьої особи, яка залежить від прихованої всередині індивіда каузальності, можлива ли-
ше за умови врахування як ментальних, так і фізичних станів. Розуміння єдності ментального та 
фізичного представлено у матеріалістичному розумінні свідомості й частково також притаманно біхе-
віоризму, коли психологічні терміни й висновки ґрунтуються на ідеї емпіричного знання й результати 
можна віднести до природничих дисциплін. 

Незважаючи на вищеперераховані недоліки біхевіоризму й критику Д. Деннетом у його праці 
"Skinner skinned", Б. Скіннер притримується головних принципів біхевіоризму: дії, яка отримала підкрі-
плення через схвалення й тому повторюється, та принципу Торндайка, згідно з яким навчання є ре-
зультатом помилок та різноманітних спроб. Крім того, еволюціоністська класифікація Д.Деннета, де 
істоти різних рівнів характеризуються своїми показниками та властивостями й типами прояву, теж під-
силює теорію біхевіоризму, застосовуючи її до більш складних феноменів. 

Шляхом об’єднання елементів, запозичених в радикальному біхевіоризмі, когнітивізмі та функ-
ціоналізмі на грунті співвіднесення станів мозку, нервової системи з ментальними змістами, Д. Деннет 
намагається вирішити недоліки біхевіоризму Б. Скіннера. Саме для реалізації поставленої мети 
Д. Деннет пропонує погляд на інтенціональність з позиції третьої особи, щоб тримати взаємозв’язок 
змісту свідомості з оточуючою реальністю.  

Проте, вийшовши за межі внутрішнього світу людини, інтенціональність втрачає свої домінуючи 
властивості, постаючи лише критерієм інтерпретації, способом опису поведінки, на що, зокрема, вказує 
Дж. Сьорль в роботі "Відкриваючи свідомість наново" ("A Re-Discovery of the Mind"). Так, він вважає, що 
відокремлення ментальних понять "бажань", "переконань" від свідомості передбачається інтенціональ-
ністю, як характерною рисою поведінки, а реальні "бажання", "надії", "страхи" в контексті деннетовських 
інтенціональних установок є способом підведення побутової мови до легалізації ментальних термінів, 
постаючи лише манерою мовлення, а не реальними ментальними феноменами, які мають підпасти під 
редукцію. "Це є просто корисний словник для пояснення й передбачення поведінки…" [8, 24].  

Отже, теорія біхевіоризму Б. Скіннера так само, як і біхевіористичні погляди У. Куайна, відріз-
няються від поглядів Д. Деннета щодо трактування поведінки заперечуванням проявів внутрішніх зміс-
тів у вигляді різних станів ментального. Д. Деннет, зводячи ментальні сутності до схильностей та 
об’єктивних моделей реакцій, при цьому не заперечує їх. Крім того, дослідник переконаний, що кож-
ному ментальному стану відповідає тільки певний опис з позиції інтенціональної установки, який сам 
автор називає "інтенціоналізмом типів" [4, 19]. Тобто ментальне визначається філософом через інтер-
претацію та інструментальну трактовку значення. 

Підводячи висновок сказаному, слід також зазначити, що як оперантна теорія поведінки 
Б. Скіннера, так і аналітичний біхевіоризм Д. Деннета виступає можливістю розкриття смислів життєді-
яльності людини, її самості, формулює критерії градації оцінки цих проявів назовні, постаючи тими 
"окулярами" крізь які (на основі, крім того, "нейросенсорної організації") людина дивиться на простір, 
речі, каузальність, часовість тощо. Підходи обох мислителів попри всі їх недоліки в той же час дають 
можливість людині виділити себе з оточуючої реальності, оцінити сенси, які впливають на даний вид 
активного прояву назовні, обираючи для себе конструювання чи відображення як смисложиттєві кон-
фігурації власної самості та самоідентифікації. 
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ДОБРОЧИННІСТЬ ТА МЕЦЕНАТСТВО ЯК ВИЯВ ВЗАЄМОДІЇ МОРАЛІ ТА ЕКОНОМІКИ: 

СОЦІАЛЬНО-ФІЛОСОФСЬКИЙ АНАЛІЗ 
 
У статті на основі соціально-філософського аналізу феномена доброчинності та меценатст-

ва здійснюється спроба розкриття взаємозв’язку моралі та підприємництва, усвідомлення значення 
морально-етичного чинника в економіці. Робиться висновок про те, що взаємозв’язок моралі та підпри-
ємництва є досить неоднозначним, суперечливим; наголошується, що в умовах цивілізованого ринку, 
на відміну від "дикого", моральним цінностям відводиться неабияка позитивна консолідуюча роль. Усві-
домлення значення морально-етичного чинника в економічному бутті суспільства постає важливою 
складовою підвищення ефективності національного господарства. 

Ключові слова: мораль, економіка, підприємництво, держава, суспільство, доброчинність, 
меценатство. 

 
On the basis of social and philosophical analysis of the phenomenon of charity and philanthropy, this 

article attempts to disclose the relationship of morality and business, uncovers understanding the value of 
moral and ethical factors in the economy. 

It is concluded that the relationships between morality and business are considerably complex and 
contradictory. In the conditions of the civilized market, as opposed to those of the unregulated market, ethical 
values have a positive consolidating impact. The understanding of the impact of ethical and moral factors on 
the economic activity is considered as being important for enhancing the effectiveness of the national 
economy.  

Keywords: morality, economy, business, state, society, charity, philanthropy. 
 
Стаючи суб’єктом складної системи ринкових відносин, людина, в залежності від виконуваних 

нею соціальних функцій, постає у багатьох "вимірах". Так, індивід – суб’єкт господарської діяльності – 
може виступати у сфері ринкової економіки й як активно діючий підприємець, і як споживач товарів та 
послуг (клієнт, покупець), і як об’єкт державного чи громадського регулювання, й як детермінанта сус-
пільних процесів. Інакше кажучи, відносини в межах ринкової економіки є досить багатогранними. В їх 
складному багатоманітті, проте, на думку автора статті, можна загалом виділити два рівні: горизонта-
льні ринкові зв’язки (або мікрорівень, зв’язки типу: "роботодавець (менеджер) – працівник", "підпри-
ємець – споживач (клієнт)", "підприємець – підприємець" та інші); вертикальні ринкові зв’язки (або 
макрорівень, зв’язки типу: "підприємець – держава", "підприємець – суспільство"). 

Проекція моралі на економічні процеси та відносини спостерігається на кожному із зазначених 
рівнів, набуваючи, звісно, певної специфіки. Тому автор вважає доцільним говорити про рівні багато-
манітних ринкових відносин як про рівні взаємозв’язку моралі та економіки загалом.  

Важливим проявом зв’язку "підприємець – суспільство" є феномен доброчинності та меценатства, 
у якому, на погляд автора, найбільш повнокровно відображається взаємозв’язок моралі та економіки. 

Зазначимо, що останнім часом у вітчизняній та зарубіжній науці все більшою мірою досліджу-
ється вплив соціокультурного чинника на економічний розвиток суспільства, поведінку "економічної 
людини" (Макєєва В.Г., Ріх А., Гайденко П.П., Карнап Я. та інші). Так, проблема праці, конкуренції, 
безробіття та зубожіння знаходить розробку, зокрема, в працях Хайєка Ф.А., Белла Д., Осипова Ю.М., 
Замошкіна Ю.А., Ракітова А.І. Осмислення питань культури підприємництва зустрічаємо у працях Ма-
кєєвої В.Г., Агапової І.І., Карнапа Я. та інших. Меценатство як соціальне явище є предметом дослі-
дження таких російських вчених, як Свердлова А.Л. і Тазьмін Ю.М. Історія російського меценатства, 
зокрема, є об’єктом наукового інтересу для Думової Н.Г., Лопухіної О.М., Мінченкова Я.Д., Молчанова 
В.Ф., Четверікова Г.М., Аронова А.А., Боханова А.М. та інших. Духовно-моральнісні та соціальні моти-
ви меценатства стають предметом аналізу Астахової Н.В., Прохорова В.П. та інших. Аналіз ендоген-
них соціокультурних передумов і мотивацій господарської та підприємницької діяльності вперше 
найбільш повно був здійснений видатним німецьким філософом та соціологом М.Вебером. Своєрід-
ний аналіз веберівської теорії крізь призму впливу соціокультурних чинників на господарський розви-
ток був досить вдало, на думку автора, здійснений Зарубіною Н.Н. Цим же науковцем була зроблена 
спроба порівняльного аналізу теоретичної спадщини видатного німецького вченого та змісту сучасних 
теорій модернізації як шляху економічного розвитку в майбутньому.  

Проте, на жаль, на тлі жвавого інтересу до проблем економічного життя суспільства та перспе-
ктив майбутнього розвитку світу, яке ми спостерігаємо в останні десятиліття як у вітчизняній, так і за-
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рубіжній науці, дослідження взаємодії моральності та економіки залишається не повною мірою актуа-
лізованим. Дана наукова стаття якраз і присвячена аналізу зазначеного вище аспекту, зокрема крізь 
призму соціально-філософського дослідження феномена доброчинності та меценатства. 

Успіх діяльності підприємця, могутньої корпорації визначається багатьма чинниками, зокрема 
взаємозв’язком типу: "підприємець – суспільство". Одним із важливих проявів життєдіяльності підпри-
ємця, на думку автора, є його почуття відповідальності перед суспільством, громадськістю. Адже діло-
вий успіх підприємця визначається не лише "субстанцією прибутку", а й виникненням "економічного 
альтруїзму", що полягає в безкорисливому служінні людям, суспільству. Тому з давніх часів підприєм-
ці, купці та промисловці намагалися досягти суспільного визнання за допомогою "позаекономічних" 
дій, що користувалися б у суспільстві високим престижем. Так виникла концепція "служіння бізнесу 
суспільству", початковими формами якої були доброчинність і меценатство, що особливо широко по-
ширені в середовищі слов’янських народів. 

 На думку автора, існують декілька чинників виникнення та розвитку практики доброчинності та 
меценатства, яка має глибокі історичні корені. По-перше, суто суб’єктивний чинник, пов’язаний, з од-
ного боку, із прагненням верстви купців та промисловців задовольнити власні марнославство та амбі-
ції, з іншого – з особистісним устремлінням підприємця виправдати, з моральнісних позицій, найману 
працю, свій достаток та діяльність з його накопичення. Адже у прагненні до багатства та мирського 
успіху завжди прихована можливість порушення моральних заповідей (у цьому православ’я слідує 
установкам раннього християнства).  

Одним із перших видів доброчинності, що був широко поширеним до ХІХ століття, було пожертву-
вання "хворим та убогим". Підприємцями виділялися кошти на будівництво притулків, лікарень, богаділень 
тощо. Багато хто з великих підприємців були глибоко віруючими людьми і вважали шляхетною та необхід-
ною справою у власній життєвій практиці дотримуватися норм християнської етики та моралі, які навчають 
милосердю та співчуттю. Концентруючи великі кошти, що отримувалися від успішної підприємницької 
діяльності, промисловці, купці, банкіри використовували їх із великою щедрістю та великодушністю як 
пожертвування на храм. Поступово ідея доброчинності з релігійно-моральних мотивів поступилася 
місцем ідеї служіння суспільним інтересам. 

По-друге, політичний чинник. На мотивацію поведінки підприємців суттєвий вплив здійснює дух 
державності. Так, зокрема, свого часу на теренах Російської імперії була сильно розвинута "ідеологія 
служіння", ідеями якої були пройняті всі тогочасні суспільні верстви. В цьому контексті для нас є показови-
ми слова відомого текстильного фабриканта та творця всесвітньо відомої картинної галереї П.М. Третья-
кова про те, що він прагнув "...наживати для того, щоб нажите від суспільства повернулося також у 
суспільство (народ) у якихось корисних установах" [1, 252]. Тому не дивно, що багато підприємців зали-
шилися в історичній пам’яті насамперед як відомі меценати, а не лише як організатори виробництва. 

По-третє, соціальний чинник. Доброчинність та меценатство почасти, сприяли зменшенню со-
ціальної напруги в суспільстві, що породжувалася розвитком бізнесу. Зазначимо, що в цьому аспекті 
доля російських підприємців є особливо повчальною, оскільки, зробивши багато корисного для розвитку 
вітчизняної культури, вони не приділяли зазвичай достатньої уваги соціальному захисту населення. Лише 
наприкінці ХІХ – на початку ХХ століття промисловці усвідомили ключову роль працівника на виробництві 
й для того, щоб мати кваліфікований персонал, здатний оволодіти новою технікою та новітніми методами 
провадження господарства в умовах зростаючої ринкової конкуренції, почали брати участь у розвитку 
освіти та культури. Звідси – відрахунки на школи, училища, університети. Наприклад, до революції 1917 р. 
на фабриках таких російських підприємців, як Коновалов, Прохоров, робітники мали соціальні блага 
(лікарні, школи, пільги) [10], які у країнах Західної Європи отримали поширення лише у другій половині 
ХХ століття. 

Показовою є благочинна діяльність членів сім’ї російського купця О.О.Бахрушина (1823-1916), 
яких називали "професійними благодійниками". На асигнування Бахрушиних були побудовані: міський 
сиротинець, будівля учбово-ремісничої майстерні для найбідніших хлопчиків, "будинок безкоштовних 
квартир" для вдів із дітьми та дівчат, що навчалися, лікарня для невиліковно хворих. Загалом, сума 
їхніх пожертвувань склала майже 1800 тисяч російських рублів [10]. 

Брати Микола та Федір Терещенки, промисловці й талановиті адміністратори, теж відомі як ак-
тивні благодійники. З метою організації навчання дітей робітників ними утримувалася двокласна шко-
ла; у маєтку М.Терещенка діяла лікарня на 22 ліжка, яку обслуговували два фельдшера. Ліки у ній 
були безкоштовними [10]. 

Аналіз практики благочинства в Російській імперії показує, що з часом у ній зароджується нова 
традиція, яка користувалася значним суспільним престижем – меценатство – добровільна діяльність, 
спрямована на матеріальну, фінансову підтримку культурних інституцій (музеїв, виставок, театрів, ми-
стецьких шкіл та інших громадських культурних закладів); колекціонування пам’яток духовної культури 
з подальшою перспективою передавання їх у просвітницькі центри.  

До найбільш відомих меценатів дореволюційної Росії варто віднести С.Т.Морозова (1860-
1944). Його загальні видатки лише на будівництво Художнього театру склали близько 500 тисяч рублів. 
Інший російський меценат, С.І. Мамонтов (1841-1918), був творцем та режисером першого в Росії При-
ватного оперного театру, солістами якого були С.В. Рахманінов Ф.І.Шаляпін. Саме Мамонтов відкрив 
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світу останнього як оперного співака. Шляхом постійних пошуків С.І.Мамонтову вдалося створити потуж-
ний оперний колектив, виконавці якого пізніше з величезним успіхом виступали на світових сценах [10]. 

Найбільш відомим українським меценатом до революції 1917 року був згадуваний вище 
М.Терещенко. У передмові до сучасного путівника по Київському музеї російського мистецтва є такі 
слова: "…основу музею склала колекція картин братів Терещенків, у якій були представлені роботи 
російських майстрів усіх періодів: І.І.Шишкіна, М.М.Ге, В.В.Верещагіна". Яким чином вони збирали цю 
колекцію, скільки вона їм коштувала, сказати важко. Достеменно стверджувати можна лише одне: за-
вдяки зусиллям братів Терещенків у країні, фактично, була заснована "друга Третьяківка".  

Цілком зрозуміло, що більш-менш масштабно та регулярно проявляти "діяльне милосердя" 
(тобто, доброчинність, філантропію) могли тільки власники надлишку відповідних матеріальних ресур-
сів, тобто люди заможні. Однак ставлення до їх діяльності ніколи не було однозначно позитивним. 
Можливо, причина цього насамперед у тому, що, власне, саме багатство та його власники виклика-
ють, м’яко кажучи, суперечливі почуття: повагу та заздрощі, захоплення та презирство, страх, осуд, 
недовіру та поклоніння тощо. Чуже вміння "розпочати що-небудь", "мати схильність, здібність до нових 
починань, значних обігів", бути "сміливим, рішучим, відважним на справи такого ґатунку [2, 388] зазви-
чай дратує менш активних, прагматичних й успішних. 

Суспільство традиційно відмовляє заможним у визнанні, навіть добрих намірів, перебуваючи у 
постійних пошуках (зазвичай, успішних) так званих "істинних намірів" благодійників. Значний "внесок" у 
цю справу зробили свого часу такі видатні представники вітчизняного мистецтва, як: Т.Г. Шевченко 
(повість "Музика"), І. Карпенко-Карий (комедія "Хазяїн", п’єса "Суєта"), Д.В. Григорович (повість "Акро-
бати філантропії") та інші. Благочинні концерти, ярмарки, базари, театральні постановки, підписки на 
пожертвування на користь убогих гувернанток, на потреби дешевих їдалень тощо є загальним тлом 
для розгортання сюжетних ліній у творах І.С. Тургенєва, Ф.М.Достоєвського, А.П.Чехова, М.Горького. 

Отже, незважаючи на те, що доброчинність була історичною традицією для слов’янських на-
родів, що саме мистецтво здавна знаходило матеріальну підтримку в меценатстві, літературна спад-
щина скупа на приклади апологетики суспільно вагомого вчинку підприємців.  

Певною мірою критичне ставлення суспільства до підприємців та їх діяльності має підґрунтя. 
Так, за спогадами очевидців, П.Третьяков, завдяки якому сформувалася російська школа живопису, до-
сить дріб’язково торгувався при купівлі картин, чим був "цілком купцем"; меценат-заводчик С.Мамонтов, 
який власними коштами підтримував російську оперу, нещадно експлуатував робітників. Цілком ймовірно, 
суто егоїстичні, прагматичні інтереси сповідують і сучасні бізнесмени-філантропи, а саме: особистісний 
пошук почуття новизни, турбота про власну репутацію, що передбачає створення позитивного іміджу, 
формування лояльного ставлення суспільства до особи підприємця та діяльності компанії, яку він пред-
ставляє, тощо. 

На глибоке переконання автора, істина знаходиться посередині: у своїй благочинній діяльності 
підприємці керуються матеріальними, духовними та моральнісними міркуваннями водночас. Зазначи-
мо при цьому, що мотиви ці є тісно переплетеними, взаємовпливають та взаємовизначають один од-
ного й, можливо, головним мірилом їх суспільної користі варто визнавати те, що саме підприємці 
залишили та залишають після себе нащадкам.  

Автор переконаний, що не варто ідеалізувати філантропію бізнесменів, адже вони залишають-
ся людьми прагматичними, завжди прагнуть досягти прибутку, примножити таким чином обсяг та асо-
ртимент ресурсів, якими володіють. З іншого боку, природно буде визнати, що суспільно позитивне 
діяння, зумовлене суто корисливими мотивами, може аніскільки не зменшувати цінність благочинного 
результату. Доброчинність не припиняє бути творенням всезагального блага через те, що, висловлю-
ючись образно, особиста корисливість "виє під її дахом власне гніздо". 

Отже, є підстави стверджувати, що діяльність підприємців здавна відрізнялася високою гро-
мадською спрямованістю. Приділяючи значну увагу соціальному, духовному та політичному життю 
суспільства, вони не обмежували її лише бізнесом. 

У сучасному світі ставлення громадськості до практики доброчинності та меценатства також не 
є однозначним. З одного боку, будь-які кроки фізичних чи юридичних осіб, що спрямовані на підтримку 
конкретної людини, (наприклад, оздоровлення дитини із багатодітної сім’ї, привітання дітей, що живуть 
у сиротинці, зі святом тощо) чи конкретного заходу (наприклад, пошук талановитих дітей та сприяння 
їм у подальшому навчанні, купівля медичного обладнання для лікарні, фінансування вивезення сміття 
з міського парку тощо) сприймаються суспільством однозначно позитивно. З іншого боку, у таких за-
ходах часто і громадськість, і держава вбачають шляхи мінімізації податків. Мовляв, якби усі підпри-
ємці сплачували податки повною мірою, то не виникала б необхідність, власне, у самій благочинності. 
З такою точкою зору, звісно, важко не погодитися. Дійсно, деяка частина підприємців та бізнес-
структур може свідомо ухилятися від повної сплати податків на користь держави саме через прова-
дження благочинної діяльності, через створення благочинних фондів – юридичних осіб, що викорис-
товують пожертвування з благочинною метою. "Підприємства "заганяють" у них частину свого 
прибутку, аби зменшити податок на прибуток, а потім вилучають кошти шляхом фіктивних та напівфік-
тивних благочинних акцій… Звісно, всі оборудки з коштами фонд має детально документувати та що-
квартально надавати у податкову інспекцію "Звіт про використання грошових коштів неприбуткових 
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організацій". Однак суворого контролю відносно неприбуткових організацій у податкових немає. Податківці 
не завжди відслідковують, від кого надійшли кошти до фонду, та на які цілі вони були витрачені" [5]. 

На думку автора статті, причина такого стану речей є більш глибокою, ніж здається на перший 
погляд. Підприємці можуть ухилятися від сплати податків через завищення видатків на благочинну 
діяльність не лише тому, що є від природи людьми жадібними, прагматичними та мислячими раціона-
льно, а ще й тому, що: по-перше, їм, як і будь-яким іншим людям, хочеться бачити суспільно позитивні 
результати своєї діяльності вочевидь, безпосередньо беручи участь в організації та контролі ефекти-
вності благочинних заходів; бізнесмен має бажання негайно, самостійно та адресно надавати допомо-
гу тим, хто її потребує, не гаячи час на долання різноманітних бюрократичних перешкод з боку 
держави у подібних справах. З цією метою, наприклад, в Україні завдяки гранту Фонда Віктора Пінчука 
створено сайт Української Біржі Благодійності (УББ) – першої в нашій країні незалежної загальнонаці-
ональної інфраструктури онлайн-благодійності. Кожна людина, компанія чи організація може знайти й 
підтримати той чи інший благодійний проект за власним вибором, отримуючи при цьому повний звіт за 
кожну витрачену гривню. Мета УББ – створення, підтримання та розвиток ефективної платформи вза-
ємодії між донорами, фізичними чи юридичними особами, та отримувачами допомоги; посилення по-
зицій неприбуткового сектору та поширення практики благодійності в Україні [6]; по-друге, власне, 
сама держава має демонструвати суспільству, бізнесменам, уміння розумно та доцільно розпоряджа-
тися коштами з державної казни, мінімально витрачаючи кошти на забезпечення власного бюрократи-
чного механізму. 

Зазначимо при цьому, що у більшості розвинутих країн створення благочинних фондів, навпа-
ки, заохочується владою. Більше того, власне, сам фонд, а також особи, що роблять пожертвування 
на фонд, отримують пільги при оподаткуванні. На благочинні фонди давно припинили дивитися як на 
спосіб захисту особистих збережень та можливість уникнення від сплати податків. Благочинні фонди 
сприяють оптимізації фінансової діяльності компаній та ефективному використанню засобів для вирі-
шення завдань благочинності; вони мають можливість залучати додаткове фінансування та брати 
участь у міжнародних проектах. Благочинна діяльність компаній демонструє їх соціальну відповідаль-
ність, сприяє налагоджуванню соціального партнерства, укріпленню їх позитивного іміджу, а отже, й 
позицій на ринку, дозволяє вигідно позиціонувати бізнес на міжнародній арені [7]. 

Сучасні вітчизняні та зарубіжні підприємці (Р.Ахметов, сім’я Пінчуків, О.Фельдман, В.Співаков, 
Б.Гейтс, Г.Форд, Дж. Кларк, Дж.Сорос та інші), здійснюючи конкретні кроки з активізації своєї діяльнос-
ті в суспільному житті, відроджують практику меценатства та доброчинності. Лише такі факти: власник 
та засновник фірми Microsoft Б.Гейтс на початку 2012 року пожертвував Всесвітньому фонду боротьби 
зі СНІДом, туберкульозом та малярією 750 мільйонів доларів США [8]; Джеймс Кларк, один із заснов-
ників Netscape Communications, у період з 1999 по 2001 роки подарував 90 мільйонів доларів США на 
створення біомедичного інженерного центру [9]. 

В Україні упродовж 2011 року Благочинний фонд "Розвиток України", що фінансується виключно 
власником корпорації СКМ Р.Ахметовим, реалізував 110,3 мільйонів гривень на програми, спрямовані, 
зокрема, на підтримку національного усиновлення, боротьбу з туберкульозом у Донецькій області, лі-
кування та діагностику онкозахворювань, будівництво центру для дітей із вродженою вадою серця; 
Фонд Віктора Пінчука профінансував на 167,1 мільйонів гривень програми, спрямовані на створення 
неонатальних центрів для новонароджених, підтримку талановитої молоді щомісячними стипендіями, 
розвиток сучасного мистецтва в Україні [5]. Журнал "Кореспондент", визначивши десять головних 
приватних філантропів України, підрахував, що ці люди віддали на благодійність лише за 2011 рік 
більше півмільярда гривень [5]. 

Отже, найбільш далекоглядні та освічені підприємці здавна й дотепер сприймають доброчин-
ність як довгострокове капіталовкладення на соціальні потреби суспільства, демонструючи, таким чи-
ном, цивілізований професійний підхід до вирішення актуальних соціально-економічних проблем. То 
був і є, на думку автора, не абстрактний гуманізм, а усвідомлення необхідності орієнтуватися в еконо-
мічній діяльності на високі моральні цінності.  

Меценатство та доброчинність, таким чином, виступають найбільш поширеним видом спряму-
вання матеріальних ресурсів на вирішення соціальних проблем – соціального інвестування заможних 
людей. І чи не є доцільним створити механізм, який робив би благочинні вчинки престижними? Голо-
вна роль у формуванні такого механізму відводиться, безумовно, державі.  

Якщо говорити про український досвід на цьому шляху, то практика засвідчує, що знищення 
пільг, необхідність сплачувати податки із благочинних коштів зумовлює згортання діяльності благо-
чинних організацій, зниження активності підприємств та комерційних структур, які жертвують кошти на 
благочинні цілі, адже знижується рівень їх стимулювання. Усе це – результат непродуманої політики 
держави. І відбувається це у той час, коли в Україні, нарешті, заговорили про відродження культури 
меценатства та доброчинності. 

Автор глибоко переконаний, що держава має побачити в меценатах, спонсорах, благочинних 
фондах своїх партнерів у вирішенні соціальних проблем. Якщо вона не спроможна самостійно їх 
розв’язати, то, принаймні, має заохочувати тих, хто може й хоче допомогти їй у цьому, або, хоча б, не 
заважати їм. Для цього необхідна насамперед законодавча база, яка зняла б перешкоди на шляху 
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доброчинності. Можливо, потрібна також масштабна програма координації дій уряду та меценатів, 
благочинних організацій. Інакше кажучи, доброчинність має стати серйозним чинником соціальної по-
літики нашої країни. 

Отже, модель соціально орієнтованого підприємництва виступає найбільш адекватною та пер-
спективною для економічного розвитку як з позицій комерційного розрахунку, так і з позицій моралі. Як 
тут не згадати слова відомого класика філософії Ф.Бекона: "Безсмертя тварин – у потомстві, людини 
ж – у славі, заслугах та діяннях" ?! [4, 44].  

Підсумовуючи зазначене вище, можна із впевненістю стверджувати, що існують багато вимірів 
взаємодії моралі та економіки, зокрема зв’язок типу: "підприємець – суспільство". На нашу думку, у 
ньому досить чітко прослідковується тенденція значного впливу морального чинника на економічну 
свідомість та економічну поведінку суб’єктів господарської діяльності, залежності розвитку економічно-
го буття людини, суспільства загалом від морально-духовної компоненти. Активізація ролі та значення 
останньої, на переконання автора, здійснюватиме значний позитивний вплив на процес гуманізації 
суспільного життя, зростання в ньому духовності, посилюватиме перспективи сталого розвитку світу. 
 

Примітки: 
 
1 Історія зберегла знання про приклад індивідуальної філантропії, датований задовго до того, як Меценат – 

особа, наближена до римського імператора Августа (1 ст. до н.е.),- почав надавати безоплатно матеріальну до-
помогу із власних статків діячам мистецтва, поетам. Його іменем почали пізніше називати його безкорисливих 
послідовників. Це згадка про роздачу зерна голодуючим під час посухи, що знайдена в гробниці єгипетського фа-
раона. 

2 Для порівняння: за даними даними журналу "Кореспондент" від 9 березня 2012 року, у західноєвропей-
ських країнах філантропи користуються податковими пільгами, наприклад, можуть зменшувати свій дохід, що об-
кладається податком, на суму зроблених пожертвувань. У США вони зовсім звільнені від податку з доходів 
фізичних осіб на федеральному рівні. Вітчизняні ж благодійники не тільки не мають пільг, а й сума пожертвувань 
обкладається податком з доходів фізичних осіб (Із статті К. Тимків "Швидка допомога"). 
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культури і мистецтв 
 
ГЛОБАЛІЗАЦІЯ ЯК ОДИН ІЗ РІВНІВ ДИНАМІЧНОГО РОЗВИТКУ СУСПІЛЬСТВА  

У ТРАКТУВАННІ О.ТОФФЛЕРА 
 
У статті аналізується глобальний рівень розвитку суспільства, визначаються його особ-

ливості та соціальний феномен у трактуванні американського соціолога, філософа і публіциста О. 
Тоффлера. 

Ключові слова: глобалізація, рівні розвитку суспільства, культурна глобалізація, комунікації. 
 
The article analyzes the global level of society, definition of the characteristics and social 

phenomenon in the interpretation of the American sociologist and philosopher, writer A. Toffler. 
Keywords: globalization. level of social development, cultural globalization, communication. 
 
Глобалізація – це формування міжнародного правового і культурно-інформаційного поля, ін-

фраструктури міжрегіональних, у тому числі інформаційних обмінів. Сьогодні дати чітке і єдине визна-
чення глобалізації складно, різні питання цього процесу є предметом вивчення багатьох наук, кожна з 
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яких має свій науковий дискурс. Крім того, необхідно прийняти до уваги, що глобалізація є історичним 
процесом, що розвивається протягом сторіч і цей процес є ще незавершеним. 

Під глобалізацією можна розуміти поступове перетворення світового простору в єдиний прос-
тір, де безперешкодно переміщуються капітали, товари, послуги, вільно поширюються ідеї і пересува-
ються їхні носії, стимулюючи розвиток сучасних інститутів, поліпшуючи механізми їхньої взаємодії. 
Дослідження глобалізації є актуальною темою. 

Мета статті – розкрити глобальний рівень динамічного розвитку суспільства. 
Завдання статті:  
- уточнити визначення "глобалізація"; 
- розкрити поняття культурна глобалізація; 
- проаналізувати бачення О.Тоффлера на глобальний розвиток суспільства; 
Ряд дослідників вважають, що: 
а) глобалізація виникла ще в часи античності (С.Амін, А.Г.Франк), вказуючи на наявність у Да-

вньому світі багатонаціональних імперій і транснаціональних торгових шляхів; 
б) початок глобалізації пов'язаний з епохою Відродження і Нового часу після Великих геогра-

фічних відкриттів і переходу Західної Європи до капіталізму; 
в) глобалізація пов'язана з процесами модернізації (Р.Робертсон, М.Уотерс). Більшість авторів 

вважають, що глобалізація бере свій початок від останньої третини XX ст., будучи зумовленою рево-
люцією в інформаційних технологіях і завершенням "холодної війни"; низка вчених вважає, що в ре-
зультаті глобалізації виник єдиний уніфікований світ, що базується на началах ринкової економіки, 
лібералізму, конс'юмерізму і детермінується могутніми економічними і політичними наднаціональними 
органами (Ф.Фукуяма, К.Омає); 

г) глобалізація веде до багатополярного, хаотичного світу без централізованого управління і 
жорсткого набору ідеологічних і культурних преференцій (М.Уотерс); системний аналіз (І.Валлерстайн) 
стверджує непередбачуваність і поліваріантність сценаріїв розвитку сучасного світу. 

Відтак, під "глобалізацією" розуміють суспільний процес, в ході якого зменшується залежність 
соціального і культурного розвитку від географічного фактора (М. Уотерс), а, за визначенням Міжна-
родного валютного фонду, – це інтенсивна інтеграція як ринку товарів і послуг, так і капіталів. 

Термін "глобалізація" виник і набув поширення в середині 80-х років минулого століття. Його 
вживання в основному пов'язують з іменем американського соціолога Р.Робертсона, який у 1985р. дав 
тлумачення цьому поняттю, а згодом, у 1992 р., видав книгу під такою самою назвою. Теорія глобалі-
зації акцентує увагу на масштабності тих змін, які охопили майже весь світ, а, з іншого боку, свідчить 
про потенціал західної моделі розвитку, яка визначає і уособлює цю тенденцію до глобалізації, справляє 
враження активної експансії вестернізації, американізації тощо. Особливого поширення ідея глобалізації 
набула в період 90-х років, коли західний світ досяг значного економічного зростання [1, 18 -19]. 

На думку В.Валлерстайна, повноцінна глобалізація постає в період становлення інформацій-
ної економіки, тобто економіки, яка розвивається на основі інформаційних ресурсів. Глобалізація про-
являється у залученні багатьох різноманітних чинників, що зрештою породжують процес глобальної 
трансформації, яка зачіпає усі сфери життєдіяльності – економіку, політику, культуру. Глобалізація 
являє собою соціальний процес, в ході якого стираються географічні кордони соціальних і культурних 
систем, і населення все більше сприяє усвідомленню зникнення цих кордонів [2]. 

Культурна глобалізація – це процес, в який втягнуті не тільки в якості суб'єктів, а й в якості об'-
єктів всі країни і цивілізації. По-перше, процеси культурної глобалізації приводять до того, що суспіль-
ні, макросоціальні відносини людей виходять за межі національно-державних спільнот, набувають 
транснаціонального характеру. Культурна глобалізація ослаблює цю ідентифікацію, разом з глобалі-
зацією руйнується структура основних принципів, на яких базувались держави і суспільства, уявляючи 
собою територіальні, відмежовані один від одного єдності, створюються нові силові і конкурентні спів-
відношення, з'являються нові конфлікти і суперечності між, з одного боку, національно-державними 
єдностями і акторами, а з іншого – транснаціональними акторами, ідентичностями, соціальними прос-
торами, ситуаціями і процесами.  

Культурна глобалізація означає залучення великої частини людства в єдину відкриту систему 
суспільно-політичних, економічних і культурних зв'язків на основі модерних засобів інформатики і те-
лекомунікацій. Культурна глобалізація – новий етап інтеграційних процесів у світі, її процеси стосу-
ються всіх сфер життя суспільства – від економіки і політики до культури і мистецтва. Культурній 
глобалізації передбачено стати одним з найважливіших факторів, який буде визначати умови розвитку 
духовного життя етносу та нації у ХХІ столітті. Уже зараз ми знаходимося в процесі, що веде до фор-
мування "планетарно-інтегрованого" людства; поки що ми на початку цього процесу і етнонаціональні 
утворення зберігають свій статус суспільства, втративши актуальну самодостатність, вони зберігають 
самодостатність потенційну. Культурна глобалізація – це об'єктивний процес, детермінований необ-
хідністю техніко-економічної оптимізації сучасного соціуму. Соціоісторичні етнонаціональні культурні 
організми, що існують поряд один з одним, взаємно впливають один на одного і підлягають впливу. 

Культурна глобалізація – процес, що вписується в світову господарську систему у взаємодії з 
природно-біологічним середовищем і надає цій цілісності нової культурної якості; процес, що відтворює 
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трансформацію етнонаціональних культур та їх структур; цілісний геокультурний простір, що функціонує 
відповідно до своїх законів; вихід будь-якого процесу на загальний рівень. Геокультурні межі – націо-
нальні ідеї, стратегічні задачі, устремління, що проектуються на геокультурний атлас світу, включають: 
1) проекцію ареалів національних культур і транснаціональних ареалів, що взаємодіють в світовому 
культурному просторі; 2) інтерпретацію глобального простору у формі, придатної для культурної са-
мореалізації кожної нації.  

Маємо всі підстави говорити про виникнення феномена так званої глобальної культури, до якої, 
крім усіх тих видів масифікованої медіа-продукції, яку виробляють медіа-імперії, слід додати світове роз-
повсюдження стандартизованої їжі, одягу, музики, англосаксонського бізнесового стилю та поширення 
англійської мови. Це створює враження безпрецедентної культурної гомогенізації [3, 109]. Глобальна 
культура отримала назву "макдональдизація". С. Гемелінк вказував ще 1994 року: "Проект глобальної 
культури в своїй основі слабкий, тому що не має історичного та просторового розташування. Відсутній 
базовий інгредієнт для глобальної культури. Культура надає людям відчуття ідентичності, минулого, до-
лі, гідності. Культура обмежена часом і простором. Макдональдизація неісторична та просторово не роз-
ташована. Важко уявити, що люди можуть ідентифікувати себе з нею або черпати гідність з неї" [4, 111]. 

Незважаючи на ці слушні аргументи, термін "глобальна культура" є основним в соціокультур-
ному та політико-філософському дискурсах останніх років. "Глобальна культура" розуміється вченими-
суспільствознавцями як критичний концепт і належить до цілого ряду течій і процесів, які за останні 
двадцять років перетинають національні кордони [3]. Зростання "глобальної культури" пов'язують з 
великими змінами й швидким розвитком мультинаціональних ринків і корпорацій, комунікацій і медіа-
технологій та світових систем виробництва й споживання, з розвитком глобальної економіки. 

Концепція історичного розвитку, що базується на євроцентризмі і на ідеї формування єдиного 
глобального суспільства, характеризується перш за все якісними змінами капіталістичної системи, що 
відбуваються в другій половині XX ст. Ці зміни зумовлені появою постіндустріального суспільства в 
розвинутих країнах Заходу й упровадженням інформаційних технологій. 

О. Тоффлер попереджає про нові небезпеки, соціальні конфлікти й глобальні проблеми, з 
якими людство зіштовхнеться на рубежі двох століть. Так, протягом 300 років Друга хвиля цивілізації 
створювала інтегрований глобальний ринок. Періодично ця робота переривалася війнами, депресіями 
або іншими катастрофами. Але щоразу світова економіка відроджувалася, стаючи усе більш і більш 
інтегровано. У ХХ ст. світову економіку вразила нова криза. Але ця криза відрізняється від попередніх, 
які відбувалися протягом індустріальної ери. Вона стала не просто кризою грошових систем, а кризою 
основних джерел існування суспільства. Відмінність її від криз минулого виявилася в тому, що вона 
принесла інфляцію й безробіття одночасно, а не послідовно. Несхожа на кризи минулого, вона прямо 
пов'язана з фундаментальними екологічними проблемами, із зовсім новими технологіями, із введенням 
нового рівня обміну інформацією в систему виробництва. І нарешті, вона не є кризою тільки капіталізму, 
а втягнула у себе й соціалістичні індустріальні держави. Коротше кажучи, це криза індустріальної цивілі-
зації як цілого [5, 69]. 

О. Тоффлер показує, як систематично пов'язуючи один з одним мільйони людей, глобальний 
ринок створює світ, в якому ніхто не є повним хазяїном своєї долі – жодна людина, жодна країна, жод-
на культура. Цей ринок пробудив віру в те, що інтеграція в ринок "прогресивна", у той час як самодо-
статність – ознака "відсталості". Ринок поширив вульгарний матеріалізм і віру в те, що економіка й 
економічні мотивації – головні сили в житті людини. Він виховав погляд на життя як на послідовність 
договірних операцій і погляд на суспільство як на людей, з'єднаних "шлюбним контрактом" або "суспі-
льним договором". Так маркетизація сформувала не тільки думки й цінності, а й дії мільярдів людей, 
задавши тон цивілізації Другої хвилі [5, 462]. 

Глобальний ринок зажадав величезних вкладень часу, енергії, капіталу, культури й сировини. 
При цьому кожний з учасників угоди має власні рахунки або комп'ютер, інтернаціоналізований образ 
ринку, набір очікувань щодо компаньйона, і кожний робить певні передбачувані дії, тому що і той й ін-
ший були навчені виконувати ті або інші визначені ролі, кожний – частина гігантської глобальної сис-
теми, у яку залучені мільйони, вірніше, мільярди інших людей [5, 463]. 

Можна стверджувати, що побудова цієї складної структури людських відносин і її потужне по-
ширення по планеті було єдиним найбільш вражаючим досягненням цивілізації Другої хвилі, що за-
тьмарило навіть яскраві технологічні досягнення. 

Третя хвиля створить першу в історії "трансринкову" цивілізацію. Під словом "трансринкова" 
О. Тоффлер мав на увазі цивілізацію, в якій немає мережі обміну – світ, відкинутий назад, до малень-
ких ізольованих і повністю самодостатніх громад, нездатних або не бажаючих торгувати один з одним. 
Під словом "трансринкова" він розумів цивілізацію, що залежить від ринку, але більше не потребує 
будувати, розширювати, розробляти й інтегрувати цю структуру. Цивілізацію, здатну поставити в по-
рядок денний нові завдання, тому що ринок уже побудований [5, 464]. 

Третя хвиля приносить нові проблеми, нову структуру комунікації, викликає на світову сцену 
нових акторів – і все це значною мірою підриває могутність держави-націй. 

Держава-нація – конституційно-правовий тип держави, що означає, що остання є форма само-
визначення й організації тієї або іншої нації на певній суверенній території й виражає волю цієї націй. 

Філософія  Касьян В. В. 
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В ідеалі така держава припускає, що всі громадяни такої держави мають загальну мову, культуру й 
цінності, а також, що всі вони є частиною єдиного суспільства, з його інститутами і його проблемами. 
Більшість сучасних країн включають багато елементів національної держави.  

Як багато проблем є занадто малими і локалізованими для того, щоб їх міг активно розв’язувати 
національний уряд, так швидко виникаючі нові проблеми виявляються для того ж уряду занадто неосяж-
ними. Держава-нація, що вважає себе абсолютно суверенною, мабуть, занадто мала, на думку О. Тофф-
лера, для того, щоб відігравати реальну роль на глобальному рівні. Жодна з європейських держав нині не 
в змозі забезпечити власну безпеку й процвітання, не в змозі забезпечити себе технологічними ресур-
сами, убезпечити себе від ядерної війни та екологічних катастроф. Економічні зв'язки між націями усе 
більше зміцнюються, що робить життєво неможливим для будь-якої окремої нації незалежно управляти 
власною економікою або застрахуватися від інфляції. Наприклад, жодна з націй не може регулювати 
процес, який з неминучістю веде до появи єдиної європейської валюти [5, 511]. 

Нова глобальна система комунікації ще більше відкриває кожну націю для впливу ззовні. Ка-
надці довго обурювалися тим фактом, що близько 70 американських телестудій передавали програми 
для Канади. Але ця форма вторгнення ззовні, характерна для епохи Другої хвилі, ніщо у порівнянні з 
тими можливостями, які відкрила Третя хвиля з її системами комунікацій, заснованими на застосуван-
ні супутників, комп'ютерів, телепринтерів, кабельних систем. 

Один зі способів завдати удару по нації – це обмежити потік інформації, обірвавши контакти 
між квартирами й іноземними філіалами міжнародних фірм, спорудити інформаційну стіну. В інтерна-
ціональний лексикон увійшла нова фраза – "інформаційний суверенітет" [5, 512]. 

Перехід до індустріальної бази Третьої хвилі вимагає розвитку чутливої, широко відкритої "не-
рвової мережі", тобто інформаційної системи, і спроби окремої нації перекрити потік даних ззовні мо-
жуть сприяти не розвитку, а підриву її економіки. Більше того, кожний технологічний зрив відкриває 
нації для вторгнення ззовні. 

Усі ці фактори – нові економічні проблеми, нові проблеми навколишнього середовища, нові 
комунікаційні технології діють в одному напрямку – у напрямку підриву основ держави-нації у глобаль-
ному масштабі. Більше того, вони виникають саме в той момент, коли на світовій сцені з'являються 
нові сили, що загрожують могутності нації. 

Кілька останніх століть світ був акуратно розділений на незалежні, суверенні держави-нації. З 
появою в буквальному значенні сотень мультинаціональних або глобальних корпорацій ця організація 
світу – взаємовиключні політичні єдності – видозмінюється в результаті виникнення мережі економіч-
них організацій. Із цієї причини влада уряду держави-нації, що безроздільно належала їй, коли держа-
ва-нація була єдиної силою, що фігурувала на світовій арені, тепер різко зменшується. Зрозуміло, ТНК 
уже стали настільки величезними, що вони самі придбали деякі риси держави-нації, включаючи власні 
квазідипломатичні корпуси й ефективні розвідувальні агентства [5, 516]. 

Роль держави-нації ще більш применшується тією обставиною, що нації як такі змушені ство-
рювати наднаціональні організації. Держави-нації намагаються зберегти за собою суверенітет і свобо-
ду дій. Але поступово їм доводиться визнавати все нові обмеження незалежності. Наприклад, 
європейським країнам довелося, можливо, проти їхнього бажання, створити Загальний ринок, Євро-
пейський парламент, європейську валютну систему і спеціалізовані організації типу Європейської ор-
ганізації ядерних досліджень. 

Загальний ринок, на думку О. Тоффлера, – перший приклад переходу влади на транснаціона-
льний рівень. Але це не єдиний приклад. По суті, ми є свідками спалаху чисельності таких міжурядо-
вих організацій (МУО), що поєднують до трьох і більш націй з найрізноманітніших напрямків – від 
Світової метеорологічної організації до Міжнародного агентства по атомній енергії, від Міжнародної 
організації кави до Латиноамериканської асоціації вільних профспілок, не говорячи вже про ОПЕК. 
Сьогодні такі організації стають необхідними для координації роботи транспорту, систем комунікації й 
патентування, а також безлічі інших напрямків діяльності [5, 520]. 

Через МУО держави-нації намагаються вирішувати проблеми, за рівнем переважаючі націона-
льні, у той же час зберігаючи максимальний контроль на національному рівні. Однак поступово неухи-
льно підсилюється вплив міжурядових організацій, що ухвалюють рішення або накладають обмеження 
на рішення державного масштабу. 

Усі ці явища – ріст транснаціональних корпорацій, спалах численності міжнаціональних асоціацій і 
створення МУО – діють в одному напрямку. Держава-нація дедалі більше втрачає незалежність і суверенітет. 

Отже, створюється нова багаторівнева світова гра, учасники якої – не тільки нації, а й корпо-
рації, профспілки, політичні, етнічні й культурні угруповання, транснаціональні асоціації й наднаціона-
льні організації. У міру того як формується нова світова система, держава-нація, існуванню якої вже 
загрожує тиск знизу, усе більше й більше втрачає владу. 

Як Друга хвиля породила шар людей, чиї інтереси перевершували локальний рівень і ставали 
основою національної ідеології, так Третя хвиля породжує групи людей, інтереси яких ширше, ніж на-
ціональні. Ці люди стають носіями глобалістської ідеології, що формується, і яку іноді йменують "пла-
нетарною свідомістю". Таку свідомістю мають діячі багатонаціональних корпорацій, борці за охорону 
навколишнього середовища, фінансисти, революціонери, інтелектуали, поети й художники. 
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Глобалізм представляється дещо більшим, ніж ідеологія, що служить інтересам обмеженої 
групи людей. Націоналізм говорив від імені націй, глобалізм виступає від імені всього світу. І його по-
ява представляється еволюційною необхідністю – щаблем до "космічної свідомості", що охоплює не 
тільки Землю, а й Всесвіт. 

У прийдешні десятиліття, прогнозує Тоффлер, ми станемо свідками титанічної битви за владу 
між прихильниками глобальної й національної концепцій економік, битви за інститути регулювання на 
світовому ринку капіталу. Ця боротьба відіб'є протиріччя між відмираючим індустріальним порядком і 
новою глобальною системою створення матеріальних цінностей, яка йде йому на зміну. 

Однак за іронією долі, ці цілі централізації контролю над світовими фінансами на більш високому 
рівні спрямовані проти підприємств, що перебувають на сучасному етапі економічного виробництва й 
розподілу, які стають усе більш розсіяними, різноманітними й децентралізованими. Це припускає, що 
результат цього історичного бою за владу не влаштує ні глобалістів, ні їх супротивників [6, 85]. 

Деякий час модернізація суспільства підмінювалася мобілізацію. Довгий час темпи суспільного 
розвитку відстають від виклику об'єктивних, економічних і соціальних потреб. Спроби виправити ста-
новище реформами, прискоренням, перебудовою виявилися безуспішними. Розвиток суспільства за-
гальмувався. Для задоволення зрослих запитів суспільства стали необхідними більш радикальні 
переміни. Зміст цих перемін не може бути пояснений в рамках теорії соціалізму. Тому варто звернути-
ся до інших теорій суспільного розвитку, які спроможні інтерпретувати реальні зміни і вимоги до них. У 
цьому ще одна причина звернення до теорій модернізації і трансформації суспільства. 

Існуючі теорії модернізації без відповідного коригування не спроможні пояснити процеси, що 
відбуваються в Україні. "Трансформація" – більш гнучкий термін, що описує такий стан суспільства, 
коли в ньому відбуваються і позитивні, і негативні процеси. 

Необхідність модернізації повільно підготовлюється не тільки технічними нововведеннями, а й 
змінами в життєвих стандартах, зразках поведінки, потребах. У культурі перш за все відбивається 
процес становлення зміненої свідомості. 

Наявність ознак соціокультурної трансформації, тобто поява нових моделей мислення і соціальних 
відносин, свідчить про необхідність переходу до вирішення завдань наступного періоду. Постмодернізація 
пов'язується з формуванням "інформаційного", "технотронного" суспільства. Проте існуючі концепції при-
пускають органічний рух західної цивілізації до нових рубежів розвитку суспільства, тоді як у нашій країні 
постмодернізація, як і модернізація, проходить по варварські і насильно, через страждання людей, шля-
хом нехтування правами людини на гідне існування. Але які б політичні сили до влади не прийшли, логі-
ка процесів трансформації змушує діяти за законами історії. Будь-яка влада, із більшою або меншою 
наполегливістю, буде змушена докладати зусиль для відновлення технологій, для створення умов ново-
го способу життя, задоволення нового рівня потреб. Зміна суспільних відносин здійснюється в процесі 
завершення модернізації і формування передумов пост модернізації [7, 16-17]. 

Розкриваючи сутність тенденцій глобалізації, український вчений В. Співак зазначає, що вони 
вже нині започатковують нові цінності, види соціальних відносин, соціальні структури, способи опану-
вання дійсністю. В процесі їх взаємодії як на національному рівні, так і в наднаціональному масштабі 
формуються нові цивілізаційні проекти. Один із них, який ґрунтується на багатоманітності й нетотож-
ності національних культур, традицій і цінностей, є законом і принципом соціокультурної сфери, може 
бути найбільш перспективним [8, 13]. 

Характеризуючи процес глобальних змін як такий, що має універсальний характер, слід визна-
чити особливості трансформації національних культур: надзвичайна "вразливість" культурних змін; 
повільність сфери трансформації; диференційність перетворень з одночасним закріпленням глибин-
них основ, які не піддаються змінам; складність прогнозування співіснування у глобальному середо-
вищі; залежність темпів змін від державної політики. 

Тому, відзначаючи важливість культурного виміру глобалізації та визначивши відмінності культур 
Заходу і Сходу, мусимо визнати, що культурні цінності однієї цивілізації не можуть претендувати на уні-
версальність. Західна цивілізація не є універсальною для всіх народів. Світ з єдиною універсальною 
культурою неможливий. Кожну культуру слід розглядати як унікальну цінність, а всі форми культурної 
організації слід визнати рівноцінними. Ігнорування принципу культурного плюралізму неприпустиме. 

Таким чином, глобалізація у трактуванні О. Тоффлера – це не синонім гомогенності, одномані-
тності. Учений розглядає процеси, що ведуть до строкатості, багатозначності, екологічні рухи, релігій-
ний ренесанс тощо. У підсумку вчений показує глобалізацію як найбільш значимий соціальний 
феномен, пов'язаний із самою людською природою. При цьому роль знань, що змінилася, – піднесен-
ня нової системи створення матеріальних цінностей – у цих випадках також або стає причиною, або 
сприяє важливим змінам у суспільстві. Особливість сучасного етапу глобалізації проявляється в її ба-
гатовимірності, розвитку інформаційно-технологічних процесів, появі глобальної свідомості, розши-
ренні інтеграційних та активізації регіональних процесів, зростанні ролі міжнародних та неурядових 
організацій, загостренні проблем екологічного, демографічного та соціального характеру. При цьому 
найскладнішим є питання гуманізації глобальної світоцілісності як феномена сучасної дійсності. 
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ІНТЕРПРЕТАЦІЯ НЕСВІДОМОГО В ТЕРМІНАХ КУЛЬТУРИ: 
КОНЦЕПЦІЯ Ж. ЛАКАНА 

 
У статті розглянуто основні особливості у трактуванні поняття несвідомого в концепції 

культури Ж. Лакана як одного з базових для розуміння природи і суті культурних механізмів. 
Ключові слова: культура, несвідоме, свідоме, мова. 
 
The article reviews the main features in the interpretation of the notion of the unconscious in Lacan’s 

concept of culture, as a base for understanding the nature and essence of cultural mechanisms. 
Keywords: culture, unconscious, conscious, language. 
 
Ідеї Ж. Лакана інтенсивно інтегрувалися в гуманітарні науки, передусім на Заході, що зумовле-

но пізньою появою перекладів, вплинувши на філософію, політологію, психологію, літературознавство, 
лінгвістику, культурологію та, звичайно, сам психоаналіз. Причому кожна з цих дисциплін небезпідста-
вно оскаржує свою першість на значення в творчості мислителя, багатогранність якого цьому безпе-
речно сприяє. Його постать можна розглядати виключно як практикуючого психоаналітика, який дав 
новий поштовх розвитку ідей З. Фрейда в сфері психотерапії, як оригінального філософа, який спромі-
гся запропонувати нову загальну методологію об’єктивного опису картини світу, як людину енцикло-
педичних знань, яка змогла відчути тенденції розвитку сучасної їй епохи, чи просто як майстерного 
шарлатана, який вміло жонглював поняттями з різноманітних дисциплін, не надто вдаючись у їх смисл 
(Останній підхід можна зустріти в праці Алана Сокала та Жака Брімона "Інтелектуальна омана" [13].) 
Сам Ж. Лакан жодного з цих підходів не заперечував, проте ми спробуємо представити його як одного 
з найбільш оригінальних теоретиків культури, який зробив помітний внесок у розробку категоріального 
апарату наук про культуру, і чи не найбільший крок у розвитку поняття несвідомого після З. Фрейда, 
ввівши його в розряд базових для розуміння природи і суті культурних механізмів. 

У 1932 році Жак Лакан захистив дисертацію "Про параноїчний психоз і його відношення до 
особистості", яка відносилася до сфери медицини, та почав працювати лікарем-психіатром. Згодом 
коло його наукових інтересів значно розширюється: він вивчає праці З. Фрейда, Г. Гегеля, М. Хайдег-
гера та ін. До початку 1950-х рр. Ж. Лакан завершує розробку власної концепції, виступивши зі струк-
туралістською ревізією психоаналітичних ідей, що було сформульовано в програмній доповіді "Функція 
і поле мовлення і мови в психоаналізі", де головним гаслом виступає "повернення до Фрейда" [лакан, 
функция]. Починаючи з 1953 і до 1980 року Ж. Лакан виступає з публічними семінарами, на яких викладав 
свої ідеї. Віддаючи перевагу усному мовленню, а не письму, він не займався їх виданням чи редагуванням. 
З усієї інтелектуальної спадщини ним були написані лише "Твори" ("Ecrits") та "Інші твори" ("Autre ecrits"), 
семінари ж розшифровувалися його слухачами, учнями та послідовниками [2; 10; 11; 14]. 

На різних етапах становлення своєї концепції Ж. Лакан перебував під впливом різних мислителів 
і традицій, які виступали джерелом його творчості. Не вдаючись до якоїсь періодизації, відзначимо увагу 
"французького Фрейда" до праць І. Канта, Г. Гегеля та М. Хайдеггера, які визначили характер його заці-
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кавленості філософською проблематикою суб’єкта, істини, буття; Ф. де Сосюра та К. Леві-Строса, у яких 
він запозичив структурну концепцію знаку, означуючого і означуваного, діалектику мови і мовлення, 
мови і мислення, свідомого і несвідомого; З. Фрейда інтерпретацією творчості якого він займався про-
тягом майже усієї своєї інтелектуальної біографії. Надати комусь першість у впливі на творчість 
Ж. Лакана видається цілком легкою справою, проте, наприклад, А. В. Дяков у своїй праці "Жак Лакан. 
Фігура філософа" стверджує, що це в жодному випадку не З. Фрейд. З ним можна погодитись тому, що 
характер інтерпретації З. Фрейда французьким філософом можна досить влучно описати словами 
самого Ж. Лакана: "Фрейд і сам до пуття не знав, що робив" [5, 112]. Дана пріоритетність, вочевидь, 
залежить від характеру дослідження, яке спрямовується на науковий доробок Ж. Лакана. Для психо-
аналітиків це, безумовно, З. Фрейд, філософів – Декарт, Б. Спіноза, Г. Гегель та інші, лінгвістично орі-
єнтованих культурологів – К. Леві-Строс. 

Ядром лаканівської концепції є поєднання трьох основних проблемних ліній: психоаналітичної, 
лінгвістичної та антропологічного структуралізму, які беруть початок від З. Фрейда, Ф. де Сосюра і 
К. Леві-Строса відповідно. Цілком очевидно, що спроба синтезу цих вчень мала наслідком значне пе-
реосмислення фрейдівского розуміння несвідомого як містилища інстинктів, сосюрівського трактуван-
ня мови як форми логічного мислення, і левістросівської аналогії між несвідомими інфраструктурами і 
культурою. Хоча читаючи З. Фрейда Ж. Лакан знаходив у нього і лінгвістичні передумови: "Кожна тре-
тя сторінка зібрання творів Фрейда містить філологічні посилання, на кожній другій ви знайдете логічні 
висновки, і буквально всюди присутнє діалектичне сприйняття досвіду, в якому аналіз мови відіграє 
тим більшу роль, чим більш безпосередньо задіяне в цьому досвіді несвідоме" [5, 54]. 

Загалом стосовно фрейдівської концепції обирається лінія "дебіологізації" та "десексуалізації", 
що особливо проявляється в характері розробки опозитної пари природа-культура. Причому, "дебіо-
логізація" несвідомого відбувається не завдяки його "соціалізації", як це мало місце, наприклад, у 
Е. Фромма. Навпаки, Ж. Лакан досить критично ставиться до такого підходу: "Посилання на суспіль-
ний досвід як субстанцію цього дискурсу [несвідомого – А. П.] нічого не прояснює тому, що найсуттє-
віший вимір цього досвіду як раз і задається традицією, яка в ньому виникає. Традиція ця створює 
базу елементарних структур культури задовго до того, як в них вписується драма історії. І самі струк-
тури ці виявляють всередині себе порядок обмінів, який, навіть якщо вважати його несвідомим, неми-
слимий без перестановок, дозволених мовою" [5, 5].  

Висновок де Соссюра про те, що оволодіння мовою є процесом непідконтрольним індивіду: йо-
го доля зводиться до засвоєння та відтворення вже готових мовних форм, є однією з методологічних 
основ творчості Ж. Лакана. Спрямованість лаканівського переосмислення соссюрівської концепції мови 
Н. С. Автономова характеризує як своєрідну "десеміотизацію" [1, 218], що означає проблематизацію 
зв’язку "знаку" і "значення" або, точніше, "означуючого" і "означуваного", уявлення про самостійність 
першого по відношенню до другого. 

Поряд з цим, звернення Ж. Лакана до праць К. Леві-Строса можна назвати "символізацією" не-
свідомого. Головна роль останнього полягала, за висловом Г. С. Косікова, у тому, що "аналітичний 
апарат мовознавства (фонологічна модель) вперше був застосований до нелінгвістичного матеріалу і, 
головне, в тому, що він сформулював фундаментальне теоретичне припущення, відповідно до якого 
культура має структуру, подібну структурі мови" [3, 4]. Несвідоме в теорії Ж. Лакана, по-суті, співпадає 
з "символічною функцією К. Леві-Строса, який визначає її як універсальний набір правил, що організо-
вують індивідуальний лексикон і дозволяють суб’єкту перетворити його в мовлення" [15, 87]. Аналізу-
ючи системи споріднення, К. Леві-Строс писав: "... несвідома розумова діяльність полягає в наділенні 
змісту формою. Ці форми в основному однакові для всіх типів мислення, стародавнього і сучасного. 
Це блискуче розкривається при дослідженні символічної функції. Як вона представлена в мові" [9, 28]. 
Включення здобутків антропологічного структуралізму дозволило Ж. Лакану описати несвідоме в тер-
мінах культури завдяки дослідженню символічної функції мови.  

Що стосується даного дослідження, то в ньому акцент буде зроблено перш за все на ті тенде-
нції в творчості Ж. Лакана, які пов’язані з постановкою проблеми про мовний та символічний характер 
несвідомого в контексті основних відношень: несвідомого і мови, свідомого і несвідомого, означуючого 
і означуваного, суб’єкта і об’єкта, які й складають основу концепції культури французького мислителя. 
Категоріальна сітка, за допомогою якої розкривається сенс лаканівських ідей про культуру і несвідоме, 
включає в себе поняття означуючого, означуваного, дискурсу, мови, мовлення, 

У низці робіт, в тому числі в програмній римській доповіді "Функція і поле мовлення та мови в 
психоаналізі" (1953) [8], Ж. Лакан ставить на місце психічної структури З. Фрейда ("Воно" – "Я" – "Над-
Я") тричленну схему "Реальне – Уявне – Символічне", головний момент якої – взаємодія уявного 
(джерело суб’єктивного ілюзорного синтезування) і символічного (сукупність об’єктивних механізмів 
мови та культури). При цьому переосмисленню піддаються обидва члени формули: з одного боку, не-
свідоме у Ж. Лакана, на відміну від З. Фрейда, позбавляється свого пансексуального характеру і 
пов’язується з історичними порядками культури, з іншого – мовні знаки у Ж. Лакана, на відміну, напри-
клад, від Ф. де Соссюра, творця структурної лінгвістики, позбавляються своєї визначеності і неподіль-
ності: їх форма (означуюче) звільняється від змісту (означуваного) і абсолютизується в концепції 
Ж. Лакана як сила, яка обумовлює не тільки психіку людини, але і її долю. 
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У зіставленні тричленної схеми психічної структури, описаної З. Фрейдом в роботах 1920-х ро-
ків, з лаканівського схемою психічної структури виявляються також істотні відмінності у трактуванні 
співвідношення свідомого і несвідомого. 

Як відомо, концепція пізнього З. Фрейда припускає протистояння вже не двох елементів – сві-
домого і несвідомого, як це було в ранній період, а трьох елементів – "Воно", "Я" і "Над-Я". Середній 
член – це центр динамічної рівноваги; "Я" стримує і опосередковує натиск двох протилежно спрямова-
них сил: з одного боку, біологічних імпульсів "Воно", з іншого – соціокультурних примусів, провідником 
яких виступає "Над-Я". Відіграючи роль координуючого центру між антисоціальними інстинктивними 
потягами, що підкорюються лише "принципу задоволення", і соціальними імперативами, що загрожу-
ють занадто сильно придушити природні спонукання людини, "Я", що прагне відшукати якісь компро-
місні форми співвіднесення цих крайніх членів, виступає як втілення "принципу реальності". 

Схема психічної структури у Лакана теж тричленна: складові її елементи – це сфери "Реального", 
"Уявного" і "Символічного". Реальне – це безпосередні життєві функції і потреби. Уявне – психічні уявлен-
ня, пов’язані з цими життєвими функціями. Символічне – уявлення, опосередковані мовою і в корені пере-
творені цією опосередкованістю. Відповідно до цих трьох рівнів конституюються три типи суб’єктів: на рівні 
"Реального" – суб’єкт "потреби", на рівні уявного – суб’єкт "бажання", на рівні символічного – суб’єкт словесно 
вираженого звернення, "запиту". Ця лаканівська схема має деяку схожість з фрейдівською, проте значно 
від неї відрізняється. Так, лаканівське "Реальне", в якому можна було б відшукати риси подібності з фрей-
дівстким "Воно", фактично виводиться за межі дослідження; головна увага приділяється двом іншим рів-
ням. Серединний рівень лаканівської схеми виступає в нього не як центр регулювання та втілення 
принципу реальності, а, навпаки, як "функція помилки". Саме на рівні "Уявного" створюються, на думку 
Ж. Лакана, всі ілюзорно-синтезуючі, центруючі, ідентифікуючі "Я" уявлення. Якщо З. Фрейд знімає "прин-
цип задоволення", втілюваний спонуканнями "Воно", стверджуючи "принцип реальності" як основу са-
мозбереження функціонування "Я", то Ж. Лакан знімає "принцип реальності", втілюваний ілюзорним 
самоконструюваням, що відбувається на рівні уявного, стверджуючи в якості найважливішого несвідоме 
здійснення принципу символічного. Я, яке конструюється уявою не "дійсне", а "пасивне", вторинне по від-
ношенню до сфери символічного, де воно трансцендентується. 

Н. С. Автономова у даному відношення приходить до наступного висновку: "протиставлення 
свідомого і несвідомого постає в лаканівській концепції як протиставлення уявного та символічного. 
Символічне виступає як визначальний момент структури психічного не тільки логічно і "топологічно"; 
вихід на рівень символічного і підключення до інтерсуб’єктивності механізмам культури та мови – та-
кий напрям і онтогенетичного, і філогенетичного розгортання людської психіки" [1, 221].  

Несвідоме присутнє у всіх трьох регістрах: це онтологічне несвідоме в реальному, образне не-
свідоме в уявному, мовно-впорядковане, структурне несвідоме в символічному. Змістовну специфіку 
концепції Ж. Лакана визначає акцент на несвідомому як символічному і мовному, який був співзвучний 
структуралістській програмі обґрунтування гуманітарних наук у 1950-60-і рр. Символічна опосередко-
ваність будь-яких проявів психіки і насамперед – несвідомого, їх закономірно упорядкований характер 
Ж. Лакан висловлює формулою: несвідоме структуроване як мова. 

Перед тим як приступити до безпосереднього розбору даної формули, варто розглянути пере-
осмислення структуралістської концепції мови Ф. де Соссюра, зокрема, відношення означуючого і оз-
начуваного, яке мало місце у Ж. Лакана. 

Ж. Лакан стверджував, що в основі всього сучасного наукового світорозуміння лежить форму-
ла "означуюче над означуваним" (S/s). Поняття означуючого і означуваного було запозичене Ж. Лака-
ном з концепції Ф. де Соссюра. З їх допомогою останній описував природу знаку, який представлявся 
як двосторонній психічний елемент: S/s, де s – означуване або поняття, S – означуюче або акустичний 
образ звуку. Також поряд з акустичним образом означуючого може бути і візуальний образ. Результа-
том взаємодії цих двох психічних сутностей і є мовний знак. Інакше кажучи, знак в концепції Ф. де Сос-
сюра – це ідея цілого, в яку включена ідея чуттєвої сторони одночасно з поняттям. Як відомо, в його 
концепції відношення означуючого до означуваного – це одна з головних дихотомій, за допомогою 
яких дослідник виокремлює об’єкт структурної лінгвістики.  

Однак у Ф. де Соссюра вони єдині як дві сторони одного аркуша паперу, а у Ж. Лакана вони 
розірвані: означуюче відривається від означуваного і пускається в самостійне культурне плавання з 
усіма хитросплетіннями ковзань, згущень і змішень, а означуване взагалі не приймається в розраху-
нок. Якщо Ф. де Соссюр постійно підкреслює принцип безперервності щодо означуючого і означувано-
го, то Ж. Лакан робить наголос на ідеї "ковзання" (glissement) означуваного відносно означуючого, що 
приводить в його концепції до ідеї розриву між ними і відокремлення означуючого. 

Французький психоаналітик стверджував, що означуючому належить конституюча роль в утво-
ренні несвідомого [5, 70], а формула S/s описує топіку або іншими словами структуру несвідомого [5, 
72]. Несвідоме, структуроване означуючими, безперервне, дискретне, розщеплене. 

Також доволі критично оцінюються спроби необхідної обов’язковості усвідомлення несвідомого 
як кінцевої мети виявлення останнього. "Наскільки б суттєвими не були ці міркування для філософа, 
вони лише відволікають нас від того місця, з якого мова сама запитує нас про свою природу. І прояс-
нити це питання нам не вдасться до тих пір, поки ми не звільнимося від ілюзії, ніби означуюче виконує 
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функцію репрезентації означуваного; іншими словами, ніби означуюче зобов’язане виправдати своє 
існування посиланням на якесь значення" [5, 7]. 

Багаторівневість, переривчастість, переломлення "ідеальності" означуваного через "матеріаль-
ність" означуючого, розведення їх по різних площинах, аж до можливості розриву – ось найзагальніші 
знаменники тієї проблематики, яка виникає на перетині цих двох зазначених ліній переосмислення "кла-
сичних" традицій. Розрив між означуючим і означуваним у концепції Ж. Лакана є найбільш загальним 
виразом інших антиномій, наприклад, відношення свідомого до несвідомого, уявного до символічного. 

Аналогія між несвідомим та мовою робить можливим раціональне, логічне (а не інтуїтивне) пі-
знання психічних процесів, заснованих на цій аналогії. В рамках психоаналітичної теорії це означає, 
що несвідоме позбавляється свого "архаїчного", інстинктивного характеру, будучи структурованим 
виступає одночасно в ролі структуруючого механізму. "В несвідомому виявляється цілісна мовна стру-
ктура, що передбачає перегляд його розуміння як вмістилища інстинктів" [5, 4]  

Слово "несвідоме" незручне тому, що є запереченням і з його приводу можна уявити все, що 
завгодно. Про річ, яку ніхто не бачив можна говорити, що вона "всюди" і, що вона "ніде" з однаковим 
успіхом. Проте, несвідоме є у вищій мірі конкретним. "Несвідоме буває лише у істоти, яка говорить" [7, 
11], тут варто наголосити, – не володіє мовою, а саме говорить. Все інше володіє буттям лише пості-
льки, оскільки воно є поіменованим. Здавалося б єдиною такою істотою є людина. Проте це не так. 
Умовою наявності несвідомого є мова. Саме вона наділяє буттям речі, і включає їх у світ культури, 
виключаючи зі світу природи. Тобто, все що перебуває в культурі – говорить, а відтак є суб’єктом не-
свідомого. У Ж. Лакана навіть тварини включені в культуру, "олюднені" "зазнають поштовхи несвідо-
мого" [7, 11]. Поряд з цим в іншому місці він додає, що "етнографічна дихотомія природи і культури 
повинна при описі людської долі поступитися місцем трихотомії природи, суспільства і культури, при-
чому остання може цілком бути зведена до мови – тому, що принципово відрізняє людське суспільст-
во від інших природних співтовариств" [5, 5]. 

Видається, однак, що Ж. Лакан зовсім не ототожнює несвідоме з мовою і не знімає тим самим 
питання про опосередкування природного і культурного, але переносить цю проблему на інший, більш 
глибокий рівень, задає її в інших, ніж це було у З. Фрейда, термінах і поняттях. Говорячи про те, що 
несвідоме – це і є мова, Лакан має на увазі не мову в повсякденному, вживаному сенсі і не мову в лін-
гвістичному сенсі слова. Ті механізми, з якими Ж. Лакан ототожнює несвідоме, розташовуються не 
тільки на рівні символічного, але фактично вже передбачаються наявними і функціонуючими і на ін-
ших рівнях психічної структури. Так, виходить, що потяг, бажання, що конституюються на рівні уявно-
го, уже передбачають "мову", яка, за лаканівськими канонам, пов’язується і логічно і генетично лише з 
наступним, розміщеним вище, символічним рівнем. Н. С. Автономова справедливо зазначає, що "під 
"мовою" Ж. Лакан має на увазі лише щось причетне до мовної дискурсії, деякий внутрішній механізм, 
структуруючий принцип, який, перебуваючи в основі всіх рівнів психічної структури, робив би можли-
вими їх порівняння, співвіднесення, а тим самим і переходи від одного рівня до іншого" [1, 223].  

Найголовніший висновок, який в даному випадку варто зробити, це те, що Ж. Лакан спробував 
пояснити як безперервні біологічні імпульси отримують змогу перетворюватися в дискретні продукти 
культури, що у З. Фрейда так і залишилося непоясненим. 

Артикуляція буття постає необхідною умовою його наявності. Цей процес відбувається завдя-
ки дії мовних структур на природу. Причому дані дії супроводжуються наступним включенням нових 
смислів в поле культури і виключенням з поля природи, яка постає джерелом нових смислів для куль-
тури, які продукують речі поіменовані, виключені з неї. 

Н. С. Автономова зазначає, що "інтерпретація несвідомого в термінах культури викликала за-
перечення з наукової, у тому числі лінгвістичної, точки зору. Крім того, зближення цих двох чинників 
аж до їх ототожнення (приклад чого спостерігається у вихідній лаканівській формулі: несвідоме – це 
мова Іншого) фактично призвело б до стирання досить плідного розмежування свідомого і несвідомо-
го, що дозволив З. Фрейду по-новому окреслити область психічного і ввести в сферу наукового дослі-
дження ряд психічних явищ, що раніше перебували за його межами. Трактування, що ототожнює 
несвідоме з тим, що традиційно розглядалося як власне свідома діяльність, тобто з мовою, лише зняла 
б фактично поставлену З. Фрейдом проблему "моста" між природним та культурним у людині" [1, 222]. 

Вхід в "цивілізований стан" уже відбувся і виявив далеко не лише свої позитивні сторони. Обо-
рона від руйнівної сили тваринних інстинктів, страх покарання з боку символічного авторитету зали-
шилися позаду. Природа ніби вже розчинилася в культурі. "Клеймо символічного" вже лежить на тілі 
(тіло і слово зрослися, метафора "символічного батька" з його загрозою кастрації вже не має страхіт-
ливого впливу). Але входження природи в культуру не додало культурі життєвих сил: перед нами фак-
тично безтілесне (а зовсім не матеріальне!) означуюче і десексуалізовані символи (недарма серед 
всіх значень фалоса у Ж. Лакана сексуальне дається в числі останніх) [4]. 

Трактуючи по-іншому несвідоме, Ж. Лакан надає сексуальності другорядне значення. На від-
міну від тваринного інстинкту, людська сексуальність завжди дисфункціональна, вона має період не-
явного дозрівання, зазнає зупинок і відновлення. На відміну від таких фізичних потреб, як голод або 
спрага, в її задоволення втручаються заборона і закон, що фіксуються в мові. Мова, в якій присутня 
відсутність (у ній дані не речі, а знаки речей), і структура бажання аналогічні. Тому, наприклад, і сексу-
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альні відносини між людьми виявляються в певному сенсі лише "фікцією": вони не зменшують нестачу 
взаємодоповнюваністю, а лише примножують її. Лаканівський варіант психоаналізу робить акцент на 
нематеріальності тілесного, зокрема, "фалос" – це не чоловічий дітородний орган, а "головне означу-
юче" [6, 324] людських бажань (він одночасно і сильний, і безсилий, оскільки його функціонування ви-
значається не волею і свідомістю, а непідвладними людині обставинами); "батько" в лаканівському 
"Едипі" – це не реальна загроза кастрації, а швидше "Ім’я-батька" як символ закону і порядку та ін. 

У світлі свого вчення про мовного суб’єкта Ж. Лакан радикально переглянув фрейдівський 
едипальний трикутник. Фігура матері, яка бере походження з "Реального", реалізується в уявному, тоді 
як батько затверджується в "Символічному". "Символічне" виявляється функцією культури, яка відді-
ляє людину від природи, вписуючи її в мову як основний закон, який виражається в забороні на інцест і 
постулюванні структур спорідненості. Сам Ж. Лакан говорить, що К. Леві-Стросу вдалося обґрунтувати 
автономність системи означуючих. Саме це дозволяє йому говорити про те, що людина ще до наро-
дження виявляється включеною в ланцюжок "Символічного". Тому навіть її сексуальність першопочат-
ково підпорядкована мові. "Реальне" – це те, що знаходиться "поза Символічним". Тому реальність в 
сенсі природи є продуктом Реального, Уявного і Символічного. Крім того, це відповідало позиції самого 
Ж. Лакана, який стверджує, що людина – істота поза-природна, і сили, що детермінують її лежать у 
сфері культури, а її потяги є символічними культурними утвореннями. Втім, ця ідея вже була сформу-
льована у К. Леві-Строса, який писав про те, що за відсутності природної детермінації людина змуше-
на шукати свої детермінанти в світі культури. Такий хід думки призвів К. Леві-Строса до стирання межі 
між природою і культурою і до уявлення про те, що людини як "природного виду" не існує [9]. Тим же 
шляхом пішов і Ж. Лакан. Це зовсім не означає заперечення матеріального існування людства і його 
практичної діяльності з перетворення світу. Навпаки, мова йде про те, що лише завдяки цій перетво-
рюючій практиці і можливе становлення людини, про те, що ця практика складає її сутність, яка без 
неї була б всього лише нежиттєздатним біологічним видом. 

Д. Б. Петров вважає, що "саме кассірерівське трактування свідомості як області дії механізмів 
культури, як сукупності і взаємозалежності символічних форм, виявляється ближче теоретичним уст-
ремлінням структуралістів К. Леві-Строса та Ж. Лакана, ніж та вітально-біологічна інтерпретація сві-
домості та несвідомого, якою відрізнялося їх фрейдівське трактування. Концепція Ж. Лакана в цьому 
сенсі може розглядатися як структуралістське переосмислення фрейдівської концепції, що трактує 
несвідоме як культурний механізм" [12, 41].  

Так у концепції Ж. Лакана поєдналося те, що до того вважалося неспівставним – несвідоме і 
мова. Адже мова традиційно пов’язується із свідомістю, а рівень мовного мислення протиставляється 
несвідомому. Парадоксальність лаканівської формули пояснюється тим, що вона має на увазі вже зо-
всім не те несвідоме і не ту мову, з якими мали справу З. Фрейд і Ф. де Соссюр і відповідно класичний 
психоаналіз і структурна лінгвістика. Проблема мови співвідноситься не тільки з мисленням і свідоміс-
тю, але, перш за все, з несвідомим. 

Світ, у якому живе людина, є світом культури, яка увібрала в себе природу, позбавивши її го-
лосу. Внаслідок такого підкорення оголошується тотальність культурного досвіду для сучасної симво-
лічної людини. Мова, структуруючи несвідоме, виявляється основоположним організуючим принципом 
будь-якої діяльності, а несвідоме – дискурсом культури. 

 
Використані джерела 

 
1. Автономова Н. С. Познание и перевод. Опыты философии и языка / Н. С. Автономова. – М.: 

РОССПЭН, 2008. – 704 с. 
2. Дьяков А. В. Жак Лакан. Фигура философа / А. В. Дьяков. – М.: Издательский дом "Территория бу-

дущего", 2010. – 560 с. 
3. Косиков Г. К. "Структура" и/или "текст" (стратегии современной семиотики) / Георгий Косиков // Фра-

нцузская семиотика: От структурализма к постструктурализму. – М.: ИГ "Прогресс", 2000. – С. 3-48. 
4. Лакан Ж. Значение фаллоса (1958) // Лакан Ж. Инстанция буквы в бессознательном, или судьба ра-

зума после Фрейда. – М., 1997. С. 137-147. 
5. Лакан Ж. Инстанция буквы, или судьба разума после Фрейда / Жак Лакан ; [пер. с фр. А. Черногла-

зова, М. Титовой]. – М.: "Русское феноменологическое общество", Логос, 1997. – 184 с. 
6. Лакан Ж. Образования бессознательного (Семинары: Книга V (1957-1958)) / Жак Лакан ; [пер. с фр. 

А. Черноглазова]. – М.: ИТДГК "Гнозис", Логос, 2002. – 608 с. 
7. Лакан Ж. Телевидение / Жак Лакан ; [пер. с фр. А. Черноглазова]. – М.: ИТДК "Гнозис", Логос, 2000. – 160 с. 
8. Лакан Ж. Функция и поле речи и языка в психоанализе / Жак Лакан. – М.: Гнозис, 1995. – 192 с. 
9. Леві-Строс К. Структурна антропологія / Клод Леві-Строс ; [пер. з фр. З. Борисюк]. – К.: Основи, 2000. – 387 с. 
10. Мазин В. А. Введение в Лакана / Виктор Мазин. – М.: Фонд научных исследований "Прагматика куль-

туры", 2004. – 202 с. 
11. Новая философская энциклопедия: в 4 т. / [ред. В. С. Степин]. – М.: Мысль, 2000-2001. 
12. Петров Д. Б. Культура, наука и религия в структурном психоанализе Жака Лакана / Д. Б. Петров // 

Известия Саратовского университета. – 2009. – Т. 9. – С. 40-44. 
13. Сокал А. Интеллектуальные уловки. Критика философии постмодерна / Алан Сокал, Жак Брикмон ; [пер. 

с англ. А. Костиковой, Д. Кралечкина; предисловие С. Капицы]. – М.: "Дом интеллектуальной книги", 2002. – 248 с. 



Філософія  Льовкіна О. Г. 

 46 

14. Философия: Энциклопедический словарь / [ред. А. А. Ивин]. – М.: "Гардарики", 2004. – 1072 с. 
15. Цапкин В. Н. Семиотический поход к проблеме бессознательного / В. Н. Цапкин // Бессознательное: 

сборник статей. – 1994. – Т. 1. – С. 81-91. 
 
 

УДК 7.01 Богдан Володимирович Сковронський,© 
аспірант Київського національного університету  

культури і мистецтв 
 

СТРУКТУРА І ТЕКТОНІКА ЯК ЛОГІЧНИЙ І ЧУТТЄВИЙ АСПЕКТИ 
КОМПОЗИЦІЇ ХУДОЖНЬОГО ТВОРУ 

 
На основі аналізу теоретичних концепцій автор намагається з’ясувати чуттєвий і логічний 

чинники композиції та механізмів їх здійснення в художньому творі. 
Ключові слова: структура, тектоніка, архітектоніка, форма, зміст, частина, цілісність.  
 
The article has theoretical character. Implemented detection of sensory and logical factors of composition 

and mechanisms of their implementation in a work of art based on the analysis of theoretical concepts. 
Keywords: structure, tectonics, architectonics, shape, content, part integrity. 
 
Поняття композиції є актуальним для всіх різновидів мистецтва, оскільки результатом будь-

якої художньої творчості, незалежно від того, пов’язана вона із зображенням, об’ємами чи звуком, є 
художній твір. Останній, як відомо із словника естетики, є чуттєво-матеріальною формою втілення пе-
вного змістового задуму, а також основним носієм інформації у сфері художньої культури і мистецтва 
зокрема. 

Етимологія слова "композиція" пов’язана із латинським "compositio", яке перекладається, як 
"співставлення, поєднання".  

Естетичний словник дає визначення композиції як закону побудови різноманітних рівнів та 
прошарків художнього твору, який дозволяє сприймаючому (художній твір) суб’єкту йти від частини до 
цілого, від одного прошарку художньої форми до іншого, від первинних значень до узагальненого змі-
сту твору, і навпаки – від цілого до частин, від загального змісту до окремих значень [16, 155]. Крім 
того, композиція безпосередньо пов’язана із змістом – завжди має змістове значення [16, 155]. 

Як випливає із етимології поняття та наведеного визначення, композиція є синтезом двох про-
цесів – поєднання частин у ціле на рівні форми і водночас наповнення форми змістом. Ці два процеси, 
виходячи з визначення, не розділяються і відбуваються в єдності, а отже, змістовий і формальний 
чинники взаємно зумовлюють один одного. З цієї позиції актуально дослідити: чим зумовлена залеж-
ність між формою і змістом, якими є ті способи, за допомогою яких здійснюється відображення змісту у 
формальних елементах, як цілісність форми пов’язана із цілісністю змісту в художньому творі.  

Із всіх різновидів зображувального мистецтва проблема композиції найбільш розроблена в ар-
хітектурі. Це зумовлено самою сутністю даного різновиду мистецтва, яка полягає у "поєднанні мистец-
тва, науки і виробництва" [10, 7]. По-суті, лише в рамках архітектурної науки та її основного науково-
теоретичного напрямку – теорії архітектури, виробився підхід до композиції як наукової проблеми, до-
слідження якої стало предметом спеціальної наукової дисципліни – теорії композиції [11, 10]. 

Отже, доцільно розпочати дослідження саме з архітектури, і з’ясувати, що являють собою 
принципи, за допомогою яких реалізується в архітектурі єдність форми і змісту. Це допоможе виявити 
аналогічні принципи в інших видах зображувального мистецтва.  

Питанням формальної і змістової організації художнього твору в архітектурі присвячені праці 
А.Г. Габричевського [6], А.В. Іконникова [8], Л. І. Таруашвілі [1], Ю.П. Волчок [5], в дизайні – Ю.С. Со-
мова [12], Ю.Г. Божко [2], в зображувальних мистецтвах – В.А. Фаворського [15], М.М. Волкова [3], в 
більш широкому, загальноестетичному плані художнього твору – О.В. Волкової [4]. Проблемам компо-
зиції в архітектурі присвячені роботи В.Ф. Кринського, І.В. Ламцова та М.А. Туркуса [9], А.В. Степанова 
[13], А.В. Іконникова [8], В.Л. Глазичева [7], І.А. Азізян [1]. 

Мета дослідження – встановити, якими є основні складові композиції як чинника формальної і 
змістової організації художнього твору.  

Завдання дослідження – виявити основні принципи поєднання частини і цілого, форми і змісту 
в композиції зображувальних мистецтв, зокрема архітектури. 

Становлення принципів архітектурної композиції у ХХ ст. відбувалося в рамках творчої діяльності 
таких мистецьких шкіл, як Баухауз та ВХУТЕМАС і пов’язано з іменами архітекторів та художників, що бра-
ли участь у діяльності цих творчих колективів (зокрема, В. Гропіуса, Й. Іттена, В.Ф. Кринського та ін.), а та-
кож у процесі творчої практики таких майстрів, як Ле Корбюзьє, М. Ван дер Роє, Ф.Л. Райт та інших, кожний 
з яких виробив власну концепцію формотворення та систему композиційних принципів. 
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Згодом принципи формотворення, вироблені творчими школами та окремими майстрами, уза-
гальнюються і стають характерними для всієї архітектури модернізму. Подекуди ці принципи стають, 
зокрема, основою мистецької пропедевтики і починають сприйматися в якості академічних норм. 

Саме такий, "академічний", варіант композиційного досвіду ВХУТЕМАСу, знайшов відображен-
ня у роботі В.Ф. Кринського, І.В. Ламцова та М.А. Туркуса, виданій у 1934 році.  

Поняття форми (об’ємно-просторової форми) автори характеризують такими властивостями, 
як: геометричний вигляд, величина, положення у просторі, маса, фактура, колір, світлотінь.  

Автори зауважують, що дані властивості можуть змінюватися і мати "безмежну кількість ста-
нів", що обумовлює можливість переходу однієї властивості в іншу [9, 6]. Наприклад: лінійна форма, 
розвиваючись, перетворюється у площинну, і далі, в об’ємну (залежно від розміщення по трьом коор-
динатам), в залежності від цього, змінюється як вигляд, так і положення форми, а також величина і 
маса (найбільша маса у об’ємних форм, найменша у лінійних). Так, об’єм може бути утворений карка-
сом (тобто лініями) і містити тільки простір, без маси, яка в даному випадку стає противагою простору; 
фактура змінюється залежно від кількості (і величини) елементів, що її утворюють, їх рельєфу тощо.  

Композиція розуміється авторами як певний "набір" закономірностей для гармонізації форми. 
Закономірності є абстракціями, виробленими на основі аналізу будови природних форм – рослин, 
людського тіла, а також аналізу творів мистецтва. В їх основі лежать числові відношення (хоча останні 
можуть бути вираженими в приблизній, а не в точній формі) [9, 18-19]. 

Головний принцип гармонізації – це "співрозмірність і взаємне погодження елементів форми" 
між собою та з цілим, "завдяки чому створюється цілісне її сприйняття". Така цілісність досягається за 
допомогою поділу форми на частини, але в певних закономірних (композиційних) відношеннях [9, 18]. 

Автори поділяють всі закономірності композиції на дві загальні групи, до першої з яких нале-
жать пропорції та відношення, до другої – ритм.  

До першої групи входять: тотожність, нюанс і контраст (характеристика співставлення рівних, 
приблизно рівних і нерівних величин), які мають властивість органічно переходити одне в одне, в за-
лежності від ступеня нерівності величин [9, 22]; динаміка і статика, як характеристика ступеня нерівно-
сті величин, що співставляються: тотожність – статична, контраст – динамічний, створює "зоровий рух" 
у напрямку переважаючої величини [9, 23]; масштабність – відношення величини окремої частини до 
форми вцілому або величин однієї форми до іншої (може розглядатися як варіант контрастного чи 
нюансного відношення); супідрядність – виявлення головного і підпорядкованого елементів (виникає 
при нерівності величин) – включає в себе попередні закономірності. 

Вказані відношення можуть бути виражені як в точній, числовій формі, так і приблизно. В точ-
ній формі, вони набувають вигляду пропорцій – числових відношень, в основі яких лежать різновиди 
прогресій або інші математичні закономірності.  

До другої групи належать ритм і метр, головним і спільним принципом яких є повторення із чіт-
ко вираженою закономірністю, елементів композиції та інтервалів між ними. До різновидів ритму авто-
ри відносять: ритмічне повторення (елементів, нерівних за величиною та (або) інтервалами) та 
метричне повторення (елементів, рівних за двома вказаними ознаками, або однією з них). Зі сказаного 
стає зрозумілим, що в основі цих двох різновидів повтору лежать закономірності контрасту або нюансу 
(ритм) і тотожності (метр), на що й вказують самі автори [9, 34].  

Слід також звернути увагу на те, що простий метричний ряд (повторення одного елементу) 
може ускладнюватись (приймаючи вигляд поєднання декількох варіацій простого ряду) і перетворюва-
тися на складний ряд, у якому відбуватиметься групування: повторюватимуться вже не окремі елеме-
нти, а групи елементів, з різними величинами та інтервалами. Такий ряд включатиме в себе метричну 
закономірність як принцип забезпечення регулярності, але по-суті, наближатиметься до ритму, оскіль-
ки міститиме повторення нерівних величин. Так, можна переконатися в тому, що два різновиди повто-
ру виявляють тенденцію до взаємного переходу.  

Додамо до сказаного, що моделювання ритмічних і метричних послідовностей може відбува-
тися (і в більшості випадків відбувається) на основі пропорційних відношень та прогресій.  

Все сказане говорить про те, що як ритм, так і метр можуть бути представлені у вигляді різновидів 
чи окремих випадків пропорційних закономірностей або інших композиційних відношень, про які йшлося 
вище. Останні, в свою чергу, при застосуванні до них повторення (в залежності від різновиду) набувати-
муть вигляду метру або ритму. Отже, поділ закономірностей композиції на дві групи, застосований авто-
рами, є не абсолютним, а до певної міри умовним. Слід додати, що присутність симетрії у будові ритмічних 
та метричних рядів, є настільки очевидною і разом з тим органічною, що автори не виокремлюють цю за-
кономірність у окрему композиційну категорію. 

В результаті всі вказані закономірності можна звести до однієї спільної функції: це засоби по-
ділу цілого на частини (і, відповідно, приведення поділених частин до цілісності).  

Розвиток концепції Кринського, Ламцова і Туркуса можна прослідкувати в таких роботах, як 
"Об’ємно-просторова композиція в архітектурі" (видана у 1975 році, за редакцією А.В. Степанова та 
М.А. Туркуса) та "Об’ємно-просторова композиція" (видана у 1993 році, остання редакція – 2007 рік), 
за співавторством та під керівництвом А.В. Степанова.  
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В даних працях концепція Кринського, Ламцова і Туркуса залишається незмінною у своєму ос-
новоположному принципі – досягнення цілісності форми через її закономірний поділ на частини (еле-
менти). Незмінними залишаються властивості об’ємно-просторової форми.  

Разом з тим в більшій мірі виявляється спорідненість засобів композиції та взаємозв’язок між 
ними, внаслідок чого комплекс засобів (досягнення єдності та цілісності) композиції розширюється. 
Так, ритм пов’язується із симетричністю [13, 41], пропорційність розглядається як одна із форм ритму, 
при цьому деякі види пропорцій розглядаються в якості основи для ритмічних рядів. Ритм трактується 
більш широко – як синонім співмірності. 

Симетрія починає трактуватися авторами, як самостійна категорія композиції, в зв’язку з чим 
вводяться суміжні з нею поняття: асиметрії, дисиметрії та антисиметрії.  

Розкривається взаємозв’язок між симетрією, метром і ритмом – на прикладі включення симет-
рії в метр (як симетрія переносу) та ритм (як комбінація різновидів симетрії і повторення – переносу 
вздовж горизонтальної вісі) [13, 107].  

Асиметрична композиція, в свою чергу, може бути трактована, як окремий випадок пропорцій-
ності або контрастного, нюансного, динамічного чи іншого співвідношення елементів. В такому випад-
ку асиметричність включатиме (інтегруватиме) в себе ці засоби композиції. Аналогічно і будь-який з 
цих засобів, може бути виражений у вигляді асиметрії (дисиметрії, антисиметрії).  

Це ще раз свідчить про відносність розподілу на засоби та їх абстрактність як різновидів зако-
номірного поділу на частини з метою утворення цілісності. 

В даному значенні засоби є насамперед способами виокремлення частини із цілого. Можна 
сказати, що при застосуванні того чи іншого засобу кожний елемент буде по-різному виокремлюватися 
з цілого, а отже, по-різному відбуватиметься розподіл на елементи.  

Під композицією при цьому мається на увазі структура такого розподілу, яка включає в себе рі-
зні засоби-методи поділу в якості "підструктур", і в якій (оскільки, як було показано, засоби не існують 
ізольовано, а взаємодіють між собою) кожний складовий елемент взаємодіє відразу з усіма застосо-
ваними засобами. Аналогічне значення вкладається в поняття "об’ємно-просторова структура" [2, 13].  

Принципи і поняття, вироблені та об’єднані в систему В.Ф. Кринським, І.В. Ламцовим та М.А. Тур-
кусом, сформували те чітке і досить однозначне розуміння композиції в архітектурі, яке відрізняє останню 
від інших видів зображувального мистецтва. Загальним призначенням цієї системи є розподіл на части-
ни об’ємно-просторової форми та гармонійне поєднання цих частин у цілісність – художній твір. 

Проте для того, щоб цілісність стала художнім твором, як буде показано нижче, недостатньо 
тільки поділу на частини та організації їх співіснування (навіть гармонійного і зумовленого функціона-
льною чи іншою необхідністю).  

Поняття "художності" передбачає чуттєве сприйняття, а отже, художній твір повинен бути цілі-
сністю не тільки на предметному (формальному), а й на чуттєвому рівні – бути образом, тобто сприй-
матися цілісно за почуттям, і, що головне, відображувати певний зміст [4]. Останнього неможливо 
досягнути за допомогою тільки механічної єдності частин, в основу якої покладено тільки логічний 
розрахунок. Таку єдність можна назвати конструктивною, але не художньою. 

Отже, повинен існувати відповідний образному буттю твору, чуттєвий засіб узагальнення, здатний 
надати формі змістовності. Таким засобом в архітектурі є тектоніка, яку автори "Об’ємно-просторової ком-
позиції" відносять до засобів композиції. Проте функція цього "засобу" є принципово відмінною від інших, 
оскільки тектоніку автори розглядають не як засіб виокремлення частини з цілого, а як засіб художньої 
виразності усієї структури об’ємно-просторової форми.  

Крім того, під "структурою" в даному випадку автори розуміють конструкцію форми, а отже, 
мова йде про те, що конструкція виконує не тільки технічну, а й художню, образну функцію, тобто 
сприймається чуттєво. В зв’язку з цим необхідно більш детально з’ясувати значення цього поняття.  

За Л. І. Таруашвілі, поняття тектоніки означає чуттєве враження, яке "передбачає переживання 
глядачем важкості зображуваного предмета". При цьому мається на увазі, що це враження виникає 
внаслідок ототожнення дійсного і зображеного (в об’ємі чи на площині): переживання зображеного як 
реального. В зв’язку з цим дослідник пов’язує тектоніку із "вживанням" у відчуття і вважає її формою 
мімезису – одного із основних понять естетики. Саме таку – міметичну функцію, на думку дослідника, 
виконує тектоніка в мистецтві архітектури [1, 80].  

І.А. Азізян показує, що декларування архітектурою модернізму в ХХ ст., відмови від мімезису 
насправді було відмовою від зовнішнього прикрашування і навмисної декоративності, якими в класичній 
архітектурі маскувалася внутрішня, конструктивна будова. Натомість образністю наділяються матеріал і 
конструкція (конструкція визначає образ і композицію, за Ф.Л. Райтом), а чуттєва переконливість ("вжи-
вання" в образ), забезпечується органічністю структури. Остання характеризується "внутрішньо присут-
ньою … цілісністю, коли ціле так відноситься до частини, як частина до цілого", а також простотою і 
ясністю принципів будови, при яких стає зрозумілою "природа матеріалів, і призначення всього здійс-
нюваного" [1, 142]. Тобто йдеться про відображення внутрішнього в зовнішньому.  

Із всіма вищеназваними якостями, якими наділяється поняття органічності, пов’язується і по-
няття тектоніки, яке починає вживатися в значенні "образної інтерпретації" конструкції і в даному зна-
ченні стає одним із засобів композиції. Проте між тектонікою та іншими засобами існує відмінність, на 
яку варто звернути особливу увагу.  

Філософія  Сковронський Б. В. 
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Коли говорять про структуру або конструкцію цілого, мають на увазі насамперед, побудову ці-
лого із частин. Тобто акцентується поділ цілого на частини. Той же поділ забезпечує і єдність цілого 
(при наявності закономірності). Мова йде, відтак, насамперед про структуру явного або умовного поді-
лу. В сказаному вище полягає суттєва різниця між тектонікою та іншими засобами композиції. Такі за-
соби, як ритм, метр, симетрія, динаміка та інші, призначені насамперед для виявлення поділу форми 
на частини і характеристики відношень між поділеними частинами (залежності, рівноваги, неврівнова-
женості, переваги, домінування однієї частини відносно інших тощо). 

Поняття тектоніки, на відміну від структури або конструкції, репрезентує не поділ, а цілісність 
форми. Тобто тектоніка є "підсумком" поділу – враженням, яке викликається не окремо взятою зако-
номірністю, і не сукупністю елементів, але всією структурою в цілому як єдиною формою.  

Тектоніка, за Ю.П. Волчок, є зв’язковою ланкою між поняттями "конструкція" і "композиція", 
оскільки "перекладає конструкцію на рівень композиції, відкриваючи тим самим, доступ до сфери ху-
дожньої творчості. Тектоніка – художня діяльність, що полягає у перекладі конструкції із однієї сфери 
творчості в іншу". За словами дослідника, "конструкція, що створена не за тектонічним принципом, не 
може перерости у композицію" [5, 69]. Отже, композиція розуміється як більш вищий рівень конструк-
ції, при якому остання переходить із сфери технічної, утилітарної – в художню сферу, тобто досягає 
рівня художнього твору.  

Зі сказаного можна зробити суттєвий висновок. У будові будь-якої конструкції можна знайти 
присутність композиційних закономірностей і якостей (таких, як ритм, симетрія, статичність, динамічність 
тощо, оскільки вони обумовлені розподілом фізичних сил). Отже, можна сказати, що будь-яка компози-
ція є одночасно і конструкцією. Проте художньої (і, відповідно, композиційної) виразності конструкція на-
буває в тій мірі, в якій закономірності, що визначають її конструктивну (внутрішню) будову, виявляються 
в тектоніці форми (зовнішньому вигляді), тобто працюють на створення певного чуттєвого образу.  

Для пояснення сказаного можна порівняти вежу опори високовольтної лінії електропередач та 
Ейфелеву вежу. Кожна з них є конструкцією, в будові якої присутні певні закономірності (ритм, симет-
рія і т.п.), які можна назвати композиційними. Проте в Ейфелевій вежі (на відміну від вежі опори лінії 
електропередач) ці закономірності виконують подвійну функцію: вони не продиктовані тільки доцільні-
стю конструктивної будови – розподілом фізичних сил в конструкції, а покликані стати виразниками 
змісту, тобто індивідуальними рисами образу. Фізичні сили, при цьому виявляючись візуально у конс-
труктивній будові, отримують самостійне, незалежне від чисто утилітарної необхідності, значення – 
включаються в художній образ як його інтегровані елементи. В останньому випадку закономірності 
конструктивної будови стають засобами композиції, а конструкція набуває художньої виразності.  

Подібним чином пояснює сутність тектоніки А.Г. Габричевський, за твердженням якого, "елемент 
структурності стає художньо цінним", коли "шляхом потенціювання фізико-математичних закономірностей 
матерії в закономірності естетичні … механічна динаміка перекладається на мову організму … в акті чут-
тєвого переживання" [6, 47,48]. Аналогічним є бачення цієї проблеми Ю.Г. Божко, який під тектонікою ро-
зуміє "наочне і художнє вираження властивостей матеріалу, конструктивної і технологічної основи … 
архітектурної будови чи інших предметних об’єктів" [2, 6]. 

Завдання тектоніки, на думку дослідника, полягає в тому, щоб візуально виявити в структурі 
форми, сутність її конструкції: у статичних формах (архітектури, меблів) – "сутність статичного харак-
теру конструкції як системи врівноважених сил", а в формах, що передбачають динаміку (автомобілі, 
машини, станки і т.п.) – "динамічний характер їх конструктивної суті, образ речі як сили в стані руху" [2, 84]. 

На підставі сказаного вище можна стверджувати, що структура і тектоніка є двома складовими 
композиції – двома тенденціями, які співіснують одночасно, але, разом з тим, йдуть назустріч одна 
одній. Перша від частини до цілого (цілісність не дана безпосередньо, вона утворюється в процесі по-
ділу на частини). Друга йде від цілого до частини (цілісність дана безпосередньо, а частини доповню-
ють одна одну).  

Структура, а точніше побудова структури, як це стверджує І.А. Азізян, є чисто інтелектуальною 
діяльністю, протилежністю якій є чуттєве сприйняття [1, 287]. Це не дивно, адже, як було показано ви-
ще, засоби композиції, які лежать в основі структури художнього твору, є інтелектуальними абстракці-
ями. Більше того, дослідниця вважає, що значення понять структури і конструкції як побудов на основі 
логіки є тотожними: "принцип конструктивності … це той же принцип "структурності", оскільки констру-
ктивність і структурність в сучасній архітектурі майже тотожні [1, 289].  

При такому підході тектоніку (як образну інтерпретацію конструкції) можна вважати саме тією 
чуттєвою протилежністю інтелектуальній, структурній діяльності, про яку говорить Азізян. 

Отже, в структурі і тектоніці не без підстав можна побачити не тільки дві складові композиції, а 
логічний і чуттєвий аспекти художнього твору. В логічному аспекті, цілісність усвідомлюється через 
логіку поділу на частини (протиставлення), оскільки не може бути даною безпосередньо. В чуттєвому 
аспекті, навпаки, цілісність дається безпосередньо – через відчуття, достовірність якого забезпечуєть-
ся логікою побудови. Остання, при цьому, інтегрується в образ: присутня в ньому, надає йому переко-
нливості, але може не виявлятися.  

Подібну думку можна знайти в працях багатьох дослідників. Так, за Ю.С. Сомовим, тектоніка 
та об’ємно-просторова структура є двома базовими категоріями композиції. Взаємозв’язок між ними 
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зводиться до принципу описаного вище: структура утворена засобами композиції, наповнюється зміс-
том в тій мірі, в якій доступними для зорового сприйняття стають конструктивні принципи, властивості 
матеріалу та функція виробу [12]. Тобто усвідомлення композиційної цілісності виникає тоді, коли 
структура та її елементи починають інтерпретуватися образно.  

Автори "Нарисів теорії архітектурної композиції" – колективної монографії, що вийшла у 1960 році – 
розуміють композицію як єдність трьох компонентів: об’ємно-просторової структури, тектоніки і засобів гар-
монізації. Тектоніку автори називають основним засобом вираження змісту, який застосовується "для 
створення того чи іншого архітектурного образу" [11, 79]: "зміст виявляється через тектоніку у специ-
фічній і узагальненій формі … в різноманітних методах взаємозв’язку конструкції і архітектурних форм 
… в особливостях їх пластичної обробки" [11, 80]. 

На думку А.В. Іконникова, матеріальна структура виступає в єдності із тектонікою, оскільки пер-
ша для того, щоб бути чуттєво сприйнятою, повинна бути тектонічно виразною. Засоби композиції, при 
такому підході, є одночасно і засобами тектоніки [8]. 

В роботах інших дослідників можна зустріти поняття, аналогічні структурі і тектоніці. Так, 
В.А. Фаворський застосовує поняття композиції і конструкції саме в якості двох типів відношень части-
ни і цілого. Конструкція, на думку художника-теоретика – це перехід від частини до цілого, розтягнутий 
в часі, від моменту до моменту, а композиція – це одномоментний акт, коли всі частини включені в ці-
ле, і виступають в єдності [15]. Конструкції відповідає спосіб сприйняття через "вживання" (вжитися – 
зрозуміти конструкцію), тоді як композиція сприймається через абстракцію (абстрагуватися – відсто-
ронитися від розуміння, сприйняти чуттєво). Формоутворення, за В.А. Фаворським, відбувається як 
взаємодія двох вищеназваних принципів [15].  

М.М. Волков гранично чітко характеризує відношення між частиною і цілим як відношення між 
структурою та її елементами. Поняття структури є найбільш широким. Структурою, на думку Волкова, 
є будь-яке цілісне утворення, що складається із частин – елементів, у зв’язку між якими присутня за-
кономірність [3].  

Конструкція, на думку дослідника, – це тип структури, зв’язок між елементами якої визначаєть-
ся функцією елементу у цілому. Композиція, за М.М. Волковим, це такий різновид структури, у якому 
зв’язок між елементами утворюється змістом. При цьому конструктивні, тобто функціональні зв’язки 
між елементами композиції теж існують, але слугують засобами передачі змісту [3]. Композиція, за 
М.М. Волковим, це конструкція для змісту [3]. Останнє визначення є достатньо широким (хоча автор 
має на увазі композицію живописного твору) для того, щоб бути характеристикою відношень між фор-
мою і змістом в будь-якому творі мистецтва взагалі.  

В даному значенні Ю.Г. Божко застосовує поняття архітектоніки як прояв будь-якої структури 
(візуальної, живописної і т.п.) в зовнішніх формах твору. Архітектоніка, за Ю.Г. Божко, це механізм, 
який переводить внутрішню логіку твору мистецтва (утилітарне призначення, функцію – спосіб реалі-
зації призначення, структуру – принцип поєднання частин, конструкцію – спосіб матеріального втілен-
ня структури) на рівень чуттєвого сприйняття, тобто на мову образів [2]. Здійснюється це засобами 
архітектоніки, до яких належать "всі засоби художньо-композиційної організації, пластика, колір, фак-
тура". Засоби при цьому "являють собою специфічну знакову систему – своєрідну художню мову 
предметної форми … яка включає в себе такі компоненти як образ-знак і його зміст (значення), які су-
проводжуються у процесі сприйняття емоціональною реакцією, породженою знаком" [2, 40-44].  

Цінність такого підходу полягає в його універсальності: якщо поняття тектоніки пов’язано на-
самперед з архітектурою, то поняття архітектоніки як образної інтерпретації структури може із усією 
правомірністю бути застосованим до інших різновидів мистецтва, не тільки просторових, а й часових. 
Останнє зумовлює перспективу для подальших досліджень: це, зокрема, дослідження проявів архітек-
тоніки в таких мистецтвах, як орнамент, архітектура та музика, їх порівняння та виявлення спільних і 
відмінних рис архітектоніки творів цих мистецтв.  

Отже, можна говорити про наступну ієрархію рівнів художнього твору: структура як організую-
чий чинник, конструкція як чинник функції і композиція як найвищий рівень, на якому організація і фун-
кція набуваючи чуттєвої виразності, отримують змістове навантаження. При цьому, структура і 
тектоніка є тими чинниками, які дозволяють переходити від одного рівня до іншого: перший – через 
логіку, шляхом поєднання елементів у цілісність, другий – через чуттєвість, від образу, що виникає на 
рівні композиції, до конструкції і структури, які забезпечують переконливість образу.  

Відтак, за посередництвом структури і тектоніки (архітектоніки) в композиції здійснюється по-
єднання логічного і чуттєвого аспектів художнього твору. 
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ФЕНОМЕН ТВОРЧОЇ ДІЯЛЬНОСТІ У ПРОЕКЦІЇ  
ПОСТМОДЕРНІСТСЬКОЇ ФІЛОСОФСЬКОЇ ДУМКИ 

 
У статті досліджується феномен творчості в проекції постмодерністської філософської 

думки. Увага акцентується на дослідженні філософських концепцій творчої діяльності як чинника 
історичної динаміки соціокультурного розвитку за умов доби постмодернізму, а також на визна-
ченні творчості як форми взаємозв’язку між різноманітними культурно-інформаційними каналами.  

Ключові слова: творчість, постмодернізм, взаємовплив, філософські концепції творчої дія-
льності, культурно-інформаційні канали, чинник історичної динаміки соціокультурного розвитку. 

 
The article deals with different approaches to the problem of phenomena of creation in the context of 

philosophical theories in the period of postmodernism. The emphasis is laid on importance investigation of 
philosophical conception of creative activity as a factor of historical dynamics of socio-cultural development 
in the period of postmodernism, and the definition of creativity as form of interconnection between different 
cultural-information channels.  

Keywords: creativity, postmodernism, interconnection, philosophical conceptions of creative activity, 
cultural-information channels, a factor of historical dynamics of socio-cultural development.  

 
В середині ХХ століття відбулись кардинальні зміни в характері західноєвропейської культури, 

тобто "утверджується особливий тип стану свідомості", який є орієнтованим на формування такого 
життєвого простору, в якому головною цінністю стає свобода у всьому, спонтанність діяльності люди-
ни, заперечення традицій і, як зазначає сучасний російський культуролог Г.В. Драч, "…зростає неви-
значеність життя, його ігровий початок, ірраціоналізм" [3, 115]. Руйнується єдиний стиль культури, 
розквітає культурний плюралізм. Ця нова культура виростає з перетворювань, які є характерними для 
класичного європейського індустріального суспільства систем, які зовнішньо детермінують життя осо-
бистості. Людина вже не елемент технологічної, економічної систем, де її діяльність чітко визначаєть-
ся "зовнішніми по відношенню до особистісної культури якостями" [3, 115]. Виникає принципово нова 
ситуація, де соціально-економічний розвиток залежить від стану духовного світу особистості, тобто від 
її розвитку і соціокультурної спрямованості. "Головним фактором оновлення виробництва і отримання 
прибутку є людина, з її інтелектуальними і творчими можливостями" [3, 116]. Тому в період постмоде-
рнізму творчість більше, ніж у всіх попередніх історичних періодах, стає основною детермінантою со-
ціокультурного розвитку.  
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Метою даної статті є дослідження феномена творчості у проекції постмодерністської філософ-
ської думки. 

Слід зазначити, що у некласичному періоді, безумовно, відбувається процес понятійного онов-
лення, а дане оновлення викликає і оновлення концептуальне. "Цьому сприятиме активний процес 
діалогізації, що реалізується на рівні міждисциплінарного зв’язку (гуманітарне знання), в інформацій-
но-технічному вимірі (мережа Інтернет) й у сфері принципових методологічних і методичних трансфо-
рмацій (досвід природничих наук)" [5, 22]. Тому дослідження філософських концепцій творчої 
діяльності як чинника історичної динаміки соціокультурного розвитку у добу постмодернізму, а також 
визначення творчості як форми взаємозв’язку між різноманітними культурно-інформаційними канала-
ми є актуальним для соціокультурних процесів сьогодення.  

Подібна проблематика аналізується з огляду на специфіку мистецьких практик постмодернізму 
в працях Н. Маньковської, І. Корсунцева, Р. Шульги, К. Васильєвої, Г. Драча, Т.Гуменюк, Т.Боднарчук, 
В. Пахаренко, О.Соколова.  

Постмодернізм, як культурна течія, безумовно, вплинув на становлення відповідних тенденцій 
формування постіндустріальної культури, завдяки цьому виникає пріоритет технічного, а не соціально-
го прогресу, виробництво інформації, а не речей. На думку В.Куріцина, суттєві зміни в аспекті форму-
вання постіндустріальної культури відбуваються і в процесі трансформації проблематики творчості. У 
процесі творчої діяльності акцент переноситься з автора на масову аудиторію, з вербальності на тіле-
сність, тобто на жест, ритуал.  

Ф.Джеймісон зазначає, що постмодернізм виник у зв’язку з потребою відображення у культурі 
даного періоду нових форм суспільного життя і економічного порядку. Постмодернізм – це перш за все 
полілог, тому що між собою вступають в взаємодію різноманітні культурні традиції, на прикладі масо-
вої культури можна зазначити наявність певних процесів, які свідчать про сплав професійної і самоді-
яльної культурних традицій.  

Загальним для національних варіантів постмодернізму стає ототожнення постмодернізму з 
іменем доби "ентропійної культури" "яка відмічена есхатологічними настроями, естетичними мутація-
ми, дифузією великих стилів, еклектичним змішенням художніх мов" [4, 11]. Рефлексія з приводу мо-
дерністської концепції світу як хаосу поступово перетворюється у досвід ігрового освоєння цього 
хаосу. Безумовно, що на перший план у творчому процесі у культурі постмодернізмі виходять нові 
технічні засоби масових комунікацій, тобто телебачення, комп’ютерна техніка. Слід зазначити, що 
постмодернізм виник перед усім як візуальна культура і зосередився не на відображенні дійсності, а 
на моделюванні цієї дійсності, завдяки шляху експериментування зі штучною реальністю. 

Теоретичною основою мистецтва постмодернізму стали філософські концепції французьких 
постструктуралістів і постфрейдістів. Слід зауважити, що дані концепції виникли у 60-х роках ХХ сто-
ліття, але у 80-х роках вони зіграли важливу роль у розвитку західноєвропейської культури.  

Як наголошує Н.Б. Маньковська, у концепції Ж.Дерріда проблематика творчості розглядалась 
в аспекті розглядання поняття "деконструкції". Ж.Дерріда зазначав, що хід "деконструкції" веде до 
ствердження нової події, тобто народження винаходу. У процесі "деконструкції" повторюється шлях 
побудови і руйнування Вавілонської вежі, результат якої – нове розлучення з універсальною худож-
ньою мовою, змішення мов, жанрів, стилів, і як результат створення нового об’єкту творчості. Творча 
діяльність сприяє появі відповідних норм, правил, які формуються у процесі творчого пошуку.  

На думку Ж.Дерріда, винахід це прерогатива людини як суб’єкта, "…якщо Бог створює, а тва-
рина маніпулює інструментами, то людина винаходить богів, тварин, світ в цілому на двох рівнях, тоб-
то басеному (фіктивно-розповідному) і технічному (техніко-епістемологічному)" [4, 21]. Оригінальність 
винаходу полягає у відкритті і виробництві нових артефактів. Для культури постмодернізму символом 
віри стали ідеї "деконструкції" контексту, які були сформульовані мислителем. Виходячи з того, що 
кожний контекст має найвичерпніші можливості для його прочитання і тлумачення, Ж.Дерріда вважає, 
що будь-який елемент художньої мови може бути використаним у іншому соціальному, політичному і 
культурному контексті, або може бути процитованим за межами усякого контексту. Відкритість не тіль-
ки тексту, а й контексту, який є вписаним в безліч багатьох більш ширших контекстів, стирає межу між 
текстом і контекстом. Мета митця – це дослідження лінгвістичних механізмів, які при кожному зану-
ренні у контекст сприяють проявленню глибинної теми творчості. Відтак, творчість для Ж. Дерріди – 
це своєрідний вихід за межі світу, в глибину цього світу. Результатом цього акту є поступовий зсув від 
традиційних інтерпретацій.  

Характерною рисою творчого процесу у період постмодернізму є дотримання тенденцій щодо 
нечіткості опозицій між екзистенцією і словом. Дані тенденції мають великий вплив на театральне ми-
стецтво постмодерністської доби. На прикладі театру жорстокості А.Арто можна простежити, як наго-
лошує Ж.Дерріда, процес стирання дуалізму душі і тіла. На прикладі художньої практики даного 
театру мислитель робить акцент на заміщенні слова криком, жестом. У даному аспекті слід зазначити, 
що на відміну від традиційного театру, життя у п’єсах театру жорстокості А.Арто проживається у всій 
його жорстокості. Так простежується тенденція руйнування гуманістичної межі класичного театру, ре-
конструюється роль актора, зникає опозиція автор-актор, актор-глядач. Поступово увага переключа-
ється з раціонального змісту слова на його плоть, театр повертається на довербальний рівень.  

Філософія  Чумаченко О. П. 
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Проблематика творчої діяльності розглядається мислителем ще у одному аспекті. Творчість – це 
своєрідна форма взаємозв’язку між різноманітними культурно-інформаційними каналами. На прикладі 
творчості Д.Джойса, яку Ж.Дерріда вважає "частиною енциклопедичної, циркулярної західної культури", 
текст розглядається як "своєрідний комп’ютер", який "характеризується швидкістю операцій творчості і 
співтворчості автора і його аудиторії" [4, 28-29]. Також слід наголосити, що Ж.Дерріда, виходячи з су-
перечної єдності літератури і філософії, не протиставляє їх, але вводить у контекст більш широкої 
творчої розумності, де фантазія і інтуїція потрібні таким же чином як і закони формальної логіки. 

У даному контексті дослідження філософських концепцій творчої діяльності у проекції постмо-
дерністської філософської думки слід зазначити, що неабиякий інтерес до вивчення даної проблема-
тики проявляв представник французького структуралізму Ц.Тодоров. У колі основних питань, які 
являються домінуючими у його концепції символів є питання пов’язані з проблематикою специфіки 
творчого процесу. У праці "Символізм і інтерпретація" філософ пропонує ідею про те, що в історії 
культури співіснування різноманітних теорій символів відбулось завдяки принципу додатковості, який 
забезпечив плюралізм інтерпретацій художньої творчості. 

Значну увагу дослідженню проблематиці творчої діяльності приділяв і відомий італійський се-
міотик У.Еко. Питання творчості письменник розглядав у контексті можливості відродження сюжету на 
підставі цитування інших сюжетів, їх іронічного переосмислення. Вважаючи постмодернізм відповід-
ним духовним станом, письменник бачить у ньому відповідь авангарду, який привів в архітектурі до 
появи дома-коробки, в літературі до руйнуванню дискурсу на прикладі колажів У.Берроуза, у музиці до 
атонального шуму, а потім до повної тиші, на прикладі творчості Д.Кейжа. Творча діяльність – це фо-
рма іронічного переосмислення, у аспекті постмодерністської відповіді авангарду, щодо признання 
неможливості знищення минулого і закликання до іронічного переосмислення цього минулого. Ця ідея 
знайшла підтримку у концепції представника неопрагматизму Р.Рорті. 

У прагматично-герменевтичному текстуалізмі Р.Рорті ідеї деконструкції класичної філософії 
призвели до появи позиції іроніста, тобто автономного суб’єкта творчої діяльності, який створює себе 
завдяки феномену випадковості. Творча діяльність у концепції Р.Рорті виступає як форма взаємо-
зв’язку між різними культурно-інформаційними каналами, тому що самообраз людини, як відповідний 
текст, кристалізується у процесі спілкування і взаємообміну інформацією з різноманітними інформа-
ційними каналами. На основі концепції Д.Юма, прагматизму У.Джеймса, філософії М.Хайдеггера, 
Р.Рорті зазначає, що творчість і мистецтво – найвища форма морального прогресу. Подібно тому, як 
наука ХVІІІ-ХІХ століть стала нащадком релігії, так і творчість у ХХ столітті з’явилась нащадком науки, 
займаючи одне з центральних місць у дослідженні питань некласичної естетики.  

Слід зазначити, що, критикуючи універсалізм Канта, Р.Рорті наголошував на понятті "випадко-
вості" у творчому процесі. Випадковість мови, на думку Р.Рорті, свідчить о реалізації творчої свободи 
митця. "Загальний поворот від теорії до наративу, літературного опису до переопису життя призвів до 
універсального піронізму постметафізичної культури" [4, 54]. Митець, на думку Р.Ротрі, не відкриває 
нову істину, а лише користується новими інструментами, які він має. Завдання митця – порівняти ме-
тафору з іншими метафорами, а не фактами. Тому що критерієм культури на думку Р.Рорті, є не фак-
ти, а різноманітні артефакти. Оригінальна не сама людина, а її тезаріус. Життя це фантазія, яка 
створює відповідну сітку мовних відносин. На думку Р.Рорті, "з точки зору іронізму філософія це відпо-
відна літературна критика", і її завдання "інтертекстуальна критика культури, а не реальності" [4, 54]. 

Отже, розглядаючи творчу діяльність як певного роду процес прочитання безмежного тексту 
світу, нескінчений семіозіс, представники постструктуралізму у своїх концепціях створюють тенденції 
до зняття опозиції логічне-риторичне у вивченні даної проблематики. Творчість розглядається як фо-
рма взаємозв’язку між різними культурно-інформаційними каналами.  

Ж.Бодріяру належить особливе місце серед філософів доби постмодернізму. Проблематику твор-
чої діяльності мислитель розглядав у аспекті віртуалізації і у контексті своєї відомої концепції симулякра. 

Якщо у класичній інтерпретації проблематики творчої діяльності вагома увага приділялась єд-
ності речей-образів, то в постмодерністській інтерпретації даної проблематики із псевдоречей вирос-
тає симулякр. Символічна функція речей, яка була притаманною класичному мистецтву, змінилась на 
автономізацію речей в авангарді (мається на увазі мистецтво кубізму і абстракціонізму), на пародійне 
тлумачення речей в дадаїзмі і сюрреалізмі.  

Характерною рисою культурної ситуації періоду постмодернізму є поступовий перехід симуля-
крів із художньої сфери у дійсність. Як відгук на концепцію Ж.Бодрійяра виникає постмодерністський 
антібалет П.Бауш. Як зазначає Н.Б.Маньковська, у творчій діяльності в період постмодернізму наміти-
лись тенденції використання "готової реальності" завдяки жесту, ритуалу. У даному аспекті мається на 
увазі танець П.Бауш, за допомогою якого "створюється психіатрично чіткі симулякри людських афек-
тів, неврозів, психозів, фобій". Все це відбувається за допомогою використання нетрадиційних даних 
танцюристів, які співвідносять у собі пластику "людини з вулиці" [4, 67].  

Симулякри в цілому еволюціонують в історико-науковому контексті і швидко комп’ютерізуються. 
Сутність творчої діяльності полягає у процесі комбінування вже існуючих художніх форм, а функція 
творчої діяльності зводиться до створення відповідного кліше, яке є перехідним зв’язком між реаль-
ним об’єктом і симулякром. 
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Розглядаючи проблематику творчості у постфрейдистських концепціях мистецтва Ж.Лакана, 
Ж.Дельоза, Ф.Гваттарі, Ж.- Ф.Ліотара, слід зазначити, що дані мислителі приділяли значну увагу ви-
вченню даної проблематики. 

Самою оптимальною моделлю дзеркально-символічної природи мистецтва Ж.Лакан вважає 
кінематограф. На відміну від теорії З.Фрейда, Ж.Лакан зауважує, що "закони сновидінь" розповсюджу-
ються і на той період, коли людина не спить, це його зауваження створило умови для тлумачення його 
послідовниками творчого процесу як "сновидіння наяву" [4, 85]. Дане зауваження мислителя знайшло 
відгук у творчості французького кіносеміотика К.Метца. Розглядаючи проблематику творчості в аспекті 
становлення інституту кінематографії, К.Метц підкреслює, що головним у творчому процесі є дослі-
дження механізмів кіно в цілому.  

Ж. Дельоз і Ф. Гваттарі представники постфрейдистського напрямку, розглядають проблема-
тику творчої діяльності у аспекті спроби заміщення психоаналізу шизоаналізом, в аспекті пошуку уні-
версальних механізмів функціонування мистецтва. Завдяки тому, що культура в контексті 
постмодерністського еклектизму опиняється в ситуації когнітивного дисонансу, творча діяльність по-
чинає виконувати терапевтичну функцію. Творча діяльність сприяє появі нового "різоматичного" світо-
гляду, у якому на перший план виходить поняття "самотворчість" і "шизопотенціал".  

Проблематику творчої діяльності мислителі розглядають в аспекті дослідження шизоаналізу 
мистецтва. Творчість відіграє в їх концепціях особливу роль. По-перше, у результаті творчої діяльності 
створюються групові фантазми, завдяки цим фантазмам поєднується суспільне виробництво і виробницт-
во бажання. Наприклад, "критична параноя" С.Далі сприяє вибуху машини бажання, яка міститься у струк-
турі суспільного виробництва, це відбувається завдяки тому, що митець – це пан речей. Ж.Дельоз і 
Ф.Гваттарі вважають апофеоз творчості в згоранні лібідозної енергії. У подібних аутодафе вони бачать 
найвищу форму мистецтва заради мистецтва. Творчість і мистецтво "для Ж.Дельоза і Ф.Гваттарі – це ху-
дожня машина, яка виробляє фантазми", "її конфігурація і особливості праці змінюються залежно від того 
чи іншого виду мистецтва", наприклад літератури, живопису, музики, театру, кінематографу [4, 99]. 

Концепція Ж.Дельоза і Ф.Гваттарі узагальнила відповідні тенденції розвитку "шизолітератури", 
яка представлена у творчості А.Арто, який реалізує ідеальну модель письменника – шизофреника. В 
живописі, наприклад, представником цієї моделі є Ван-Гог.  

Розглядаючи проблематику творчої діяльності у контексті класичної для психоаналітичної тра-
диції ідеї про творчість як божевілля, Ж.Дельоз і Ф.Гваттарі спробували внести в цю ідею нові елемен-
ти, тобто спробували виявити шизопотенціал різноманітних видів мистецтва. У даному аспекті вони 
акцентують увагу на театральному мистецтві і творчості італійського драматурга, режисера і актора 
К.Бене. К.Бене створив "театр без спектаклю", тобто міноритарний театр. Специфіка даного театру 
полягає у тому, що К.Бене, створюючи парафрази на теми класичних п’єс, заміщає першого героя 
другорядними. Так, як наголошує Ж.Дельоз, роль театрального діяча принципово змінюється. Людина 
театру – це в першу чергу не драматург, а хірург, який робить боляче, але залишає правдиву сутність 
явища. Ж.Дельоз закликає відмовитись від авторитаризму режисури і створити нову театральну фор-
му, тобто театр "не-зображення" театр "не-виставу", який є віддаленим від глядача емоційною, звуко-
вою, семантичною межею [4, 101]. Прообразом моделі такого театру стає театр А.Арто, Б.Вілсона.  

Щодо шизоаналізу у живописі, то мислителі роблять висновок, що живопис декодує бажання. 
На прикладі живопису Тернера Ж.Дельоз і Ф.Гваттарі зазначають про наявність відповідних періодів у 
його творчій діяльності, які свідчать про шизофренічне становлення митця. Ж.Дельоз і Ф.Гваттарі за-
уважують, що справжній геній не може належати якійсь добі, тому що його місія- це стрімкий рух до 
нової творчості, яка є процесом без мети. Ознакою цієї творчості є агресивність ліній в живописі, ди-
сонанс у музиці.  

Велику увагу з точки зору вивчення проблематики творчості Ж.Дельоз і Ф.Гваттарі приділяють 
кіно. За допомогою філософії кіно, на їх думку, на даний момент нова знакова практика поступово пе-
ретвориться у теорію, тобто концептуальну практику. 

Отже, проаналізувавши деякі відповідні аспекти проблематики творчої діяльності у контексті 
концепцій представників французького постфрейдизму, слід зазначити, що у філософських концепціях 
представників даного напрямку розглядаються нові підходи до дослідження проблематики людини-
творця як суб’єкта творчої діяльності, а також питання, які пов’язані з виявленням базових механізмів 
творчої діяльності. Однією з характерних рис культури постмодернізму є посилення гуманістичних ас-
пектів постфрейдистської філософії, які пов’язані зі ствердженням свободи художньої творчості, ідея-
ми творчої активізації "Я" засобами творчості. 

Творча практика контркультури охоплює всі сфери мистецтва і сприяє формуванню нового сві-
тогляду. Філософські концепції творчої діяльності доби постпостмодернізму сприяють появі нових те-
чій і напрямів у мистецтві. Завдяки філософським концепціям творчої діяльності у ХХ ст. виникає мода 
на нефігуративний живопис, неодадаізм, "концептуальне мистецтво", "боді-арт". Сутність творчої дія-
льності у постмодерністському контексті полягає у активізації "нового мистецтва" для виявлення роз-
криття внутрішнього потенціалу особистості.  

Розглядаючи феномен творчої діяльності у аспекті проблематики художньої віртуалістики, слід 
зазначити, що створюються нові тенденції до визначення загальної ролі комп’ютерних методів у ди-
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зайні, декоративно-прикладному мистецтві, рекламі. У театральному мистецтві за допомогою нових 
технологій режисер має можливість побачити на екрані дисплею фрагменти і деталі спектаклю, що 
сприяє оптимізації технічної сторони творчого процесу. 

У масовій культурі на основі віртуальної реальності виникає нова індустрія інтерактивних розваг, 
в основі цієї індустрії покладений принцип зворотного зв’язку, тобто реципієнт стає співтворцем. Твор-
чість розглядається як форма взаємозв’язку між різноманітними культурно інформаційними каналами.  

С. І. Уланова наголошує, що "в умовах постіндустріального розвитку у характеристиках діяль-
нісних проявів творчої активності зросла вага стильових технологічних засад, необхідних для забезпе-
чення взаємозв’язку між різними культурно-інформаційними каналами. Саме таку стратегію 
демонструє постмодерн, де креативна здатність зводиться до численних техніко-естетичних проектів 
отримання кінцевого продукту та його "трансляції" [6, 9]. Завдяки цьому у культурі постмодернізму на-
мічаються нові тенденції до зростання наростаючого тиску засобів масової інформації, що призвело 
до притуплення здібностей сприйняття. Світ культури починає розглядатися крізь призму цитат.  

Як висновок слід наголосити, що "доступність технічних засобів виробництва, розвиток комп’ютерної 
техніки і інформатики поставили під сумнів оригінальність творчості, "чистоту" мистецтва як індивідуального 
акту створення, призвели до його "дизайнізації" [4, 331]. На думку Н.Б.Маньковської, "перегляд класич-
них уявлень про процес створення і руйнування, хаос і порядок, серйозне й ігрове в мистецтві свідчить 
про свідому переорієнтацію з класичного розуміння художньої творчості на конструювання артефактів 
методом аплікації" [4, 331]. На перший план у дослідженні проблематики творчої діяльності вийшли 
проблеми симулякра, метамови, контексту – художнього, історичного, культурного. Відтак визначення 
творчої діяльності у філософських концепціях постструктуралістів і постфрейдистів як форми взаємо-
зв’язку між різними культурно-інформаційними каналами у проекції дискурсу постмодернізму свідчить 
про те, що дані філософські концепції творчої діяльності є одним із чинників історичної динаміки соціо-
культурного розвитку другої половини ХХ століття (західноєвропейський контекст).  
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"НОВА ВІДЕНСЬКА ШКОЛА" – КОЛИСКА МУЗИЧНОГО АВАНГАРДУ 
 
У статі досліджено діяльність Нової віденської школи. Проаналізовано здобутки її предста-

вників: А. Шенберга, А. Веберна, А. Берга. Приділено увагу історико-естетичному, культурологіч-
ному, філософському дискурсам, у яких вона формувалася, її вплив на музичний авангард. 

Ключові слова: Нова віденська школа, авангард, новаторство, експеримент, тональна і 
атональна музика, додекафонія, інтелектуалізм, реакційність, нонконформізм. 

 
The article investigates the activities of the New Viennese School. Here you can find analysis of the 

achievements of its members: A. Schoenberg, A. Webern, A. Berg. Attention is paid to the historical, 
aesthetic, cultural, philosophical discourse, in which it was formed, its impact on the musical avant-garde. 

Keywords: New Viennese School, avant-garde, innovation, experiment, tonal and atonal music, 
dodekafoniya, intellectualism, reactionary, non-conformism. 

 
Музичний авангард як явище ХХ ст. є малодослідженою темою у вітчизняній науці, що зумов-

лено негативізмом щодо так званих "буржуазних" мистецтв, який домінував в умовах радянської ідео-
логії. Це стосується і колиски авангардної музики – "Нової віденської школи". Якщо у сучасній науці і 
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зустрічаються дослідження, присвячені діяльності нововіденської школи, то вони переважно мають 
музикознавчий характер, при цьому естетико-філософський вимір залишається поза належною ува-
гою. Це дає підстави для зацікавленого дослідницького погляду, що має виявити сенсобуттєвий поте-
нціал авангардного прориву діячів нововіденської школи. При цьому слід зауважити, що зміни, які 
відбулися у музиці на початку ХХ ст., є наріжним каменем для розуміння сучасної музики.  

Як відомо, музика здатна узагальнювати в своїх образах типові риси явищ, що вона їх відо-
бражає, передусім людські настрої й характери. Тому звернення саме до музичної спадщини будь-
якого культурно-історичного періоду, особливо в його маргінальних проявах, дає уявлення про життя і 
світовідчуття певного суспільства. За спостереженням Т. Адорно, авангардна музика "взяла на себе 
всю темноту і винуватість світу. Все своє щастя вона бачить у розпізнаванні нещастя; вся її краса в 
тому, щоб відмовити самій собі у вдаваності прекрасного" [2, 222]. Авангардна музика від початку 
створювалася не для прикрашення дійсності, не для її романтизації, а навпаки: для вираження неба-
жання закривати очі і бути конформним у просторі офіційної "позитивної" музики та розбещеної сма-
ковою догідливістю публіки. 

Не втрачає сили вислів, що нове – давно забуте старе. Людство періодично звертається до 
іманентно присутніх у його історії здобутків, видозмінюючи їх і підлаштовуючи під свої актуальні запи-
ти. Таким параметрам пошуку відповідає авангардна музика – матір сучасної постмодерної музики, що 
своєю революційною інтенцією назавжди перекроїла тканину музичного, намітивши нові шляхи для 
розвитку і подальшого невпинного руху композиторської творчості. 

Сьогодні є всі передумови для реактуаліації інтересу до авангардної музики та піонерів Нової 
віденської школи: це відповідає запитам сучасника, даючи свої специфічні відповіді на питання твор-
чого, інтелектуально спрямованого пошуку. При цьому таку музику варто (!) слухати. На жаль, слід 
констатувати, що досвід спілкування публіки з подібними композиторськими творами майже відсутній.  

Розглядом різних аспектів діяльності Нової віденської школи і вивченням здобутків її предста-
вників займалися музикознавці, естетики, філософи, культурологи. Серед них слід виділити дослі-
дження В. М. Холопової, Ю. М. Холопова, Н. А. Гаврилової, В.В. Смірнова, А. М. Папєніної, Н.О 
Власової. Попри певну увагу до цього питання залишається незрозумілою міра впливу діячів новові-
денської школи на долю авангардної і сучасної музики. Праці, присвячені цій проблемі, потребують 
детального вивчення і систематизації з метою вироблення обґрунтованої позиції щодо оцінки її місця, 
ролі і значення для культури постмодерну.  

Пошук нових світоглядних орієнтирів, сталого теоретичного ґрунту на початку ХХ ст. став пріо-
ритетним для суспільства в цілому. Це зумовлено подіями та наслідками двох світових воєн 1914-
1918 і 1939-1945 років, що посилили песимізм та нівеляцію традиційних цінностей. Такий стан можна 
описати тезою Ніцше про те, що Бог помер. Композитори і музиканти активно займалися пошуком 
альтернативи класичній мові музичної виразності, яка могла б відкрила нові горизонти для творчості. 
Для покоління композиторів,що формувалося в той час, вже були чужими ідеали романтизму ХІХ ст., 
естетика імпресіонізму тощо. 

Авангард епатував і шокував публіку. У музиці ця тенденція набула специфічних рис і вирази-
лася у відмові від класичних правил побудови композиції музичного твору. Першопрохідцем у цьому 
відношенні, власне, і стала Нова віденська школа на чолі з її корифеєм Арнольдом Шенбергом. В дія-
льності її адептів відчувається біль, страждання, жах, протест, експресія – комплекс почуттів, характе-
рний для часів війни. Новації, зокрема техніка додекафонії, вплинули на подальші композиторські 
пошуки й музичний авангард середини ХХ ст., що відрізнявся своєю самобутністю і нонконформізмом.  

Перша половина ХХ ст. для всієї Європи і для Австрії, зокрема, ознаменована бурхливими со-
ціально – політичними та економічними змінами, тісно переплетеними із життям культурним. Вони 
віддзеркалювалися у формі не лише художніх, а й філософських пошуків адекватних відповідей на 
екзистенціальні питання, способів реагування на мінливий світ. Показовим в цьому плані є вплив фі-
лософії ірраціоналізму А.Бергсона, емпіріокритицизму Е. Маха, "філософії життя" В. Дільтея, феноме-
нології Е. Гусерля, психоаналітичної теорії З. Фрейда, філософії екзистенціалізму [5, 281]. Вони 
визначали світоглядні орієнтири мислячих кіл суспільства і давали теоретичне підґрунтя для пояснен-
ня творчості митців і композиторів. 

У таких умовах і виникає Нова віденська школа, що функціонувала у Відні в першій половині 
ХХ ст. Нова віденська школа представлена творчістю А.Шенберга, А. Веберна, А. Берга, що своєю 
діяльністю продемонстрували якісно нові зміни в музиці. Кожний з представників цієї трійці був само-
бутнім креатором, однак спільним для них було руйнування стереотипів музики, її інтелектуалізація, 
тема соціального страждання. Їх новації отримували схвальні відгуки від інших експериментаторів і 
втомлених рамками традиційної класичної музики меломанів, але широка публіка негативно на них 
реагувала, відмовляючись рахуватися з новою музикою. Лише з роками і завдяки титанічним зусиллям 
музикантів, організаторів концертів та музичних вечорів авангардна музика почала завойовувати своїх 
слухачів, кількість котрих зростала.  

Дуже показовим є той факт, що партитури Шенберга, Берга, Веберна показувалися на вистав-
ках "дегенеративного мистецтва" у Німеччині, що лише підкреслювало їх нонконформізм і опозицій-
ність офіціозу.  
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Розглянемо напружений творчий шлях кожного з композиторів трійці. Спершу слід зауважити, 
що музичне життя в Австрії у першій половині ХХ ст. протікало переважно у Відні, де і функціонувала 
нововіденьска школа. Її засновником був Арнольд Шенберг (1874- 1951), з чиїм ім'ям пов'язане уяв-
лення про специфіку музичної мови XX століття, про її кардинальних відмінності від музичної мови 
всіх попередніх епох. 

 Еволюція музичної мови Шенберга дозволяє умовно виділити в його творчості три періоди: 
тональний (з 1897 року), атональний або період вільної атональності (з 1909 року), і додекафонний (з 
1923 року) [5, с.305]. Є всі підстави вважати Арнольда Шенберга піонером авангардної музики та 
найяскравішим її представником. Коли йдеться про пошуки й самобутні знахідки нових технік і засобів 
виразності у музиці початку ХХ ст., його ім’я фігурує першим. Наші спостереження підтверджують те, 
що в авангардній музиці у витоках її формування на передній план виступають два ключові явища – 
тональності й дисонансу. Шенберг у своїх роздумах з теорії музики наголошував на тому, що тональ-
ність – не природна даність, а використання природних можливостей, що вона – штучний продукт, 
плід майстра. І саме тому, що вона не є умовою, висунутою природою, немає сенсу намагатися зберегти 
її заради "природності". Тональність є одним із засобів, що полегшують цілісне сприйняття музичної ду-
мки, вона сприяє задоволенню почуття форми. При цьому відсутність тональності ускладнює, але не 
виключає розуміння музичного твору. Тому відмова від тональності і створення атональної музики, за-
снованої на запропонованому Шенбергом принципі дванадцятитонової побудови звукового ряду, є, на 
думку композитора, досить обґрунтованим і логічним кроком у процесі невпинного розвитку музики.  

У 1909 р. почався атональний період творчості Шенберга. Нова музична мова композитора була 
підготовлена його останніми тональними творами. За безпосереднім слуховим враженням, композитор 
різко пориває з минулим. Вже початкові такти "Трьох п'єс для фортепіано", ор. 11 (1909) – першого атона-
льного твору в історії музики – абсолютно неможливі в будь-якому з його попередніх творів. "Три п'єси для 
фортепіано", "П'ять п'єс для оркестру", ор. 16, – характерні зразки інструментальної творчості атональної 
періоду. Ця музика втілює застиглий від напруги тривожний душевний стан [5, 313]. 

У створенні перших творів у новому стилі Шенбергом насамперед керувала внутрішня необ-
хідність творити і виражати музичний задум у визначений композитором спосіб. Вона і підводила його 
до оригінальних форм самовираження. Водночас більшість його колег-музикантів не сприймали пози-
тивно такі нововведення. Загалом вони вважали атональність суто негативним принципом – лише за-
переченням попередніх тоніко-домінантових закономірностей, заявляли, що неможливо будувати 
музику на ньому. Їх аргументами було те, що атональність встановлює в музиці хаос, свавілля, повну 
незалежність і безвідносність дванадцяти напівтонів темперованої системи. Тому атональна мелодія є 
нібито продуктом механічного поєднання будь-яких тонів в будь-якій послідовності, а всього комбіна-
цій зі звуків може бути 479001600, і очевидно, що ніяке людське вухо не у змозі вловити між окремими 
тонами будь-який зв’язок [3, 149]. Сам Шенберг наголошував, що нова музика також має свої законо-
мірності, але вони складніші, ніж це було у тональній музиці.  

Шенберг не визнавав терміна "атональна музика", який часто використовується дослідниками 
його творчості для позначенні його надбань, а віддавав перевагу назві "твір із дванадцяти співвідне-
сеними лише між собою звуками" [3, 141]. 

Додекафонний період творчості композитора, що починається з 1923 р., був для композитора 
кульмінаційною точкою пошуків музичної виразності. "Додекафонія", "композиція на основі дванадцяти 
тонів", "серійна техніка" є синонімічними термінами. "Додекафонія" – поширена назва цієї техніки, що 
походить від давньогрецьких слів "додека" (дванадцять) і "фоне" (звук). Прикладами творів, написаних 
в цій техніці, є "Сюїта для фортепіано", ор. 25 (1921–1923) і "Квінтет для духових", ор. 26 (1923-1924).  

Труднощі, пов’язані з сприйняттям атональної музики, можуть полягати у спроможності відчути 
у складних дисонуючих співзвуччях здатність вибудовуватися в послідовності, що сприяє впізнаванню 
елементів їх форми і конструкції як у простих акордах, щоб залежно від своєї ваги і значення у конкре-
тному творі співзвуччя створювали своєрідну ієрархію. Відповідно, щоб слухати і належним чином оці-
нювати такі твор, потрібно призвичаїтись до них, що буде сприяти зменшенню міри шоку, який може 
заважати концентрації на відповідному дійстві. Ця музика викликає у слухача палітру емоційних пере-
живань різної інтенсивності. Зокрема, слухач музики Шенберга може відчути шизофренічний ефект 
через неможливість виокремити як ритмічну, так і звукову лінії, сприймаючи при цьому ефект дифере-
нціації як виведення за рамки власного "Я" [2, 33]. Тому не видається дивним переживання катарсису 
під час прослуховування такої музики.  

При дванадцятитоновій музичній системі Шенберга для кожного твору обирається "основна 
форма", що складається із дванадцяти тонів хроматичної гами, в будь-якій, але для даного твору чітко 
встановленій послідовності. Це дещо схоже на основну мелодію, з якою мають бути співвіднесені всі 
інші звучання. Тобто дванадцятитоновий ряд являється єдиним матеріалом для композиції.  

Для Шенберга і його послідовників композиція з дванадцяти тонів є більше, ніж просто техніч-
ним нововведенням, є тренуванням особливої дисципліни вираження музичної думки важкодоступни-
ми засобами, що здійснюється з метою самоізоляції від решти нерозуміючого музичного світу.  

Сам автор із скромністю зауважував, що метод додекафонії вимагає логічного порядку і орга-
нізації, головним результатом чого повинна бути доступність [3, 139]. Серед його прихильників і опо-
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нентів можна було почути такі відгуки щодо композитора: "Шенбергу відомі, пережиті всі шляхи і роз-
доріжжя, всі таїни сучасної душі, і він все ж нічого не боїться, сміливо і послідовно продовжує розвиток 
сучасного звукоспроглядання до останніх музичних можливостей" [4, 147]. 

 Композитор свідомо і мужньо став в опозицію до пануючого консерватизму та традиціоналізму 
у використанні музичних форм і перетворення музики на продукт масового споживання, що відбувало-
ся через постання комерціалізації мистецтва. Його музика свідомо діє у напрямку дистанціювання від 
ілюзій комфорту і задоволення для слухача, що і призвело до її несприйняття і висміювання як коле-
гами, так і пересічними слухачами. 

Шенберга звинувачували в "надуманості", "натягнутості" його музики, але ці закиди радше слід 
вважати проекцією нерозуміння з боку публіки, заздрості інших музикантів, ніж конструктивною критикою. 

Атональна музика не була насиллям нам канонами класичної музики, а постала як крок до но-
вої парадигми музичної виразності. Нова музика викликає негативний досвід внаслідок її стиснутості у 
часовому відношенні. Така музика стосується реального страждання і пориває з прикрасами, а разом 
з ними – з симетрично-екстенсивними творами, притаманними попередньому часу [2, 89]. 

Шенбергівська музика, що містить пізнавальну функцію, працює з безпосередніми страждан-
нями людей. У нього страх знаходить вираження у формі "передчуття", а його музика атонального пе-
ріоду фіксує безсилля людини, що вистраждала своє життя. Шенберг сам був самотньою людиною і у 
творчому пошуку наштовхнувся на "суспільний характер самотності", що зафіксувалося у його діяль-
ності як митця [2, 96]. 

Окрім А.Шенберга, яскравим представником "Нової віденської школи" був А. Веберн (1883-
1945) – його відданий учень і самобутній композитор, котрий зміг розкрити свій талант. Довгі роки у 
країнах Заходу схилялися до протиставлення Шенберга Веберну, чия музика у своєму звуковому об-
разі не заходила так глибоко в XIX ст., як музика Шенберга [1, 191]. 

Творчість Веберна, як і його колег Шенберга і Берга, ділиться на тональний, атональний і пері-
од додекафонії. Причини приходу Веберна до атональності, а потім і до додекафонії – ті ж, що у Шен-
берга, багато в чому схожі і результати еволюції. Але в інструментальних п'єсах Веберна ущільненість 
музичного часу явно сягає ще більшої концентрації, структурна інерція в будь-якому плані тут повніс-
тю зникає. Кожний окремий акорд, інтервал, навіть кожний звук або пауза знаходяться в особливих 
відносинах з контекстом, які змушують звертати на них пильну слухову увагу, сприймати їх як носіїв 
найважливішою естетичної "інформації". Подібна техніка "звукових точок", або пуантилізм, стає над-
звичайно характерною для Веберна [5, 361]. "Симфонія, ор. 21" (1928) приносить Веберну славу і 
знаменує початок його третього періоду творчості. З тих пір проявляється повна незалежність від Ше-
нберга у використанні додекафонії. У "Симфонії ор. 21" Веберн використав дванадцятитонову техніку і 
злив її зі специфічним тоном своєї музики, розвинув цю техніку в новому напрямку. Відтепер впоряд-
кованість інтервалів в межах дванадцяти тонів вже не тільки певним чином направляла наміри компо-
зитора, а всі структурні та якісні моменти, що складають музичне ціле композиції, повинні були 
вилучатись з самої серії. Інтеграція всіх моментів музичного процесу, єдність кожного окремого твору 
перевершують все досягнуте дванадцятитоновою технікою у Шенберга і помножують ті можливості, 
які притаманні цій музиці [1, 192].  

Від Веберна починає вести відлік новий вимір музичного часу і простору, що виражаються в 
короткості і звуковій насиченості його творів, а також в їх сконцентрованості музичного матеріалу. 
Композитор повернув музиці милування тишею, котре було забуто експресіонізмом. 

Можна виділити твори Веберна, що належать до останнього періоду, такі як: Концерт для де-
в'яти інструментів, ор. 24 (1934), Варіації для фортепіано, ор. 27 (1936), Струнний квартет, ор. 28 
(1938), Варіації для оркестратор. 30 (1940), "Світло очей" для хору і оркестру на слова X. Йоне, ор. 26 
(1935), також як і Перша (ор. 29, 1939) і Друга (ор. 31, 1943) кантати [5, 365]. 

Сам Веберн вважав зв’язність найважливішою перевагою музики, а серійну додекафонію – 
найважливішим способом зв’язності музичної тканини. Веберн акцентував увагу на реалізації забез-
печення зв’язку всіх рівнів музичної тканини, яка походить з додекафонії. Співвідношення індивідуаль-
ного стилю і універсально методу композиції у Веберна визначається мірою досяжності даного 
взаємозв’язку. Для нього характерна сувора детермінованість кожного звуку в музичній тканині.  

Музика А. Веберна вперше поставила важливе питання щодо адекватності сприйняття компо-
зиторського задуму. У Веберна музичних подій стає більше і вони швидше протікають. Композитор 
максимально сконцентрував і прискорив логічні процеси в музиці. Цим він довів можливість співучасті 
сприйняття у становленні і розгортанні музичної думки. Ця інтенція тяжіла до виключення 
суб’єктивного виміру в музиці. Відбувалося посилення детермінованості музичної тканини, що прояв-
лялося в серійних композиціях. Серійний період у творчості А. Веберна почався із ор.17. Однією з 
властивостей серій Веберна є структурність, що проявляється в регулярності інтервальних співвідно-
шень всередині серії.  

Характерною рисою музичних творів А. Веберна – є похідність від одної якоїсь ідеї, конструк-
тивного принципу. Т. Адорно вказує на складність виконання Веберна, попри простоту багатьох його 
п'єс. Це пояснюється необхідністю вирішити наступну задачу: перевести в зовсім точні вимоги інтер-
претації розрив між виконавцем і твором. В епоху позитивізму і його буквалістської інтерпретації від-
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мирає здатність трактування, що визріла разом з великою романтичною музикою. Твори Веберна від-
новлюють цю здатність вже простим фактом свого існування.  

Для Веберна композитор – це перш за все, майстер, той, хто вміє створювати твори мистецт-
ва, хто наділений здатністю до втілення образу у звуках. Те, що дано композитору виразити, художнє 
оздоблення має зробити відшліфованим, ясним, простим для сприйняття. Основними категоріями для 
Веберна були "думка" і "сенс", де перша розуміється як інформація, котру хоче передати композитор. 
Сенс же робить необхідною саму думку і лежить в її основі. Якщо думка в її конкретності набуває зав-
жди новий вигляд, то сенс думки у своїй відносності залишається одним і тим же [6, 131- 132]. 

При всій неоднозначності інтерпретації музики Веберна, особливо його останнього періоду 
творчості, сам композитор вважав, що музика повинна бути прекрасною. Попри авторитет новацій 
Шенберга, ідеалом музика для Веберна були твори майстрів минулого: Бетховена, И.С. Баха, Моцар-
та, Шуберта, Брамса, Жоскена, духовну традицію яких він і продовжив у твоїй творчості всупереч по-
вній невідповідності музичній мові представників класичних канонів у музиці [6, 298].  

Не зайвим є зауваження, що Веберн був глибоко духовною людиною, а тому багато музики 
написав на духовні тексти. І взагалі його творчість має релігійний відтінок, який після Баха мало кому 
був притаманний, але, водночас, композитор відмовлявся від загальноприйнятих, соціально обумов-
лених форм вияву духовності. 

А. Веберн розділив долю при житті невизнаних широким загалом митців, але цей факт лише 
підкреслює силу його таланту і новаторське мислення, що долає межі своєї епохи. і переживає сучас-
ника.  

Альбан Берг (1885-1935) – видатний композитор, котрий був представником нововіденської 
школи і учнем Шенберга. Берг залишив свій помітний відтиск на ще сирій глині авангардних пошуків в 
музичній сфері. Вирішальну роль у його житті відіграла зустріч з Шенбергом і робота з ним в 1904-
1910 роках.  

Творчість Берга у своїй етапності не є виключенням в ряду розглянутих композиторів, включа-
ючи тональний, атональний, та додекафонний періоди. У той же час застосовують інший критерій що-
до їх розмежування, поділяючи на два періоди: перший, що охоплює все створене до опери "Воццек", і 
другий, що включає цю оперу і всі наступні твори Берга. Опера "Воццек" зробила композитора відо-
мим для широкого загалу і була визнаною як квінтесенція його таланту і майстерності [5, 336]. 

"Лірична сюїта з шести частин для струнного квартету" (1926) – перший великий додекафон-
ний твір Берга. Всупереч методу Шенберга, вона не вся заснована на додекафонному принципі, а в 
ній повільні друга і четверта частини. До того ж кожна з додекафонної частин заснована на своїй серії, 
в шостій частині їх навіть дві. Але всі вони виводяться з початкової серії шляхом небагатьох найпрос-
тіших перестановок окремих звуків, тобто в кінцевому рахунку є варіантами однієї серії. Як і Шенберг, 
Берг не задовольняється ступенем конструктивної ефективності, закладеної в нормах додекафонії, і 
прагне посилити її, застосовуючи аналогічні до Шенбергових засоби. По-перше, він вважає за краще 
користуватися варіантами серії, в яких найхарактерніші звукокомплекси виявляються на одній і тій же 
абсолютній висоті. По-друге, Берг прагне надавати послідовності звуків серії гострохарактерного ви-
гляду – такий знаменитий "всеінтервальний ряд" першої частини, що містить всі можливі дванадцять 
різних інтервалів. Ця серія поєднується з утворенням прямо протилежного типу – квінтовим колом, 
яке, однак, виводиться з неї найпростішим способом і теж служить в першій частині однією з основ 
музичної тканини [5, 351]. 

Берг чудово опанував і використовував техніку додекафонії, відходячи де в чому від її варіанту, 
запропонованого Шенбергом. У Берга вона менш сувора, оскільки він епізодично порушує її суттєві пра-
вила і, такими чином, відходив від ортодоксальної додекафонії. Додекафонна техніка Берга загалом 
менш сувора, ніж у Шенберга, оскільки епізодично він порушує її суттєві правила – обов'язковість повно-
го проведення серії або виключення з звуковисотної тканини елементів, нічим не пов'язаних з серією. 

Загалом творчість Берга, на відміну від шенбергівської, завоювала загальне визнання, неаби-
якою мірою за рахунок більшого соціального критицизму її змісту.  

У музиці Берга є випадки використання упорядкованих рядів тривалостей, застосування орга-
нізуючих чисел в композиції, складних форм трансформації серії. Це простежується на прикладі його 
опери "Лулу" (1928- 1935). 

А. Берг проявляє новаторство у сфері організації музичного часу – звільняє ритм від регулюю-
чої метричної сітки . 

Творчість композитора відрізняється романтичною виразністю. "Руїни" романтичної гармонії в 
ньому просвічують досить виразно і часто виникають асоціації з класичною музикою. Особливо вра-
жає його лірична сфера, що відрізняється надзвичайною психологічною глибиною і одухотворенням. 
Тому музика Берга доступна досить широкій концертній аудиторії і легше сприймається нею, ніж музи-
ка Шенберга та Веберна [5, 356]. 

А. Берг був найромантичнішим з композиторів нововіденської школи і подолав межі 
суб’єктивної обмеженості цього напрямку. Його творчість сповнена не лише особистим болем і відча-
єм, вона несе в собі тему соціального страждання. Своєю творчістю композитор стверджував цінність 
особистості в цьому складному світі.  
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Берг, порівняно з іншими своїми колегами, створив не так багато музичних творів, проте йому 
вдалося зачепити слухача їх почуттєво-емоційним наповненням. Тому не дивно, що вони, як і їх тво-
рець, стали помітними на мапі авангардної музики першої половини XX ст. Майстер зробив свій поміт-
ний внесок у розвиток композиторської творчості наступних поколінь. Сьогодні світ пам’ятає і цінує 
Берга, проводячи концерти і музичні вечори, присвячені йому.  

Отже, творчість перших авангардистів представлена діяльністю найяскравіших композиторів 
нововіденської школи: А. Шонбергом, А. Веберном, А. Бергом. Спільним для них є етапи творчого зро-
стання, котре ділиться на періоди тональної, атональної, додекафонної музики, руйнування стереоти-
пів музики, її інтелектуалізація, тема соціального страждання. Нова віденська школа своєю діяльністю 
продемонструвала якісно нові зміни в музиці, що резонували із насиченими горем і болем подіями 
першої половини ХХ ст. Твори її представників несуть відбиток свого часу, і слухач, котрий реактуалі-
зує їхню творчість, занурюється у той культурно-історичний контекст. З таким емоційним навантажен-
ням постають перед слухацькою аудіторією корифеї музичного авангарду першої третини ХХ ст.: 
А.Шенберг, А. Веберн, А. Берг.  

Діяльність нововіденської школі стала підґрунтям для подальших творчих експериментів у му-
зиці авангарду 50–60-х років ХХ ст. і залишається в очах справжніх поціновувачів і чесних дослідників 
цієї теми колискою, з якої почався принципово інший етап розвитку музики, наповнений духом експе-
рименту, революційності, нонконформізму. 
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ЕСТЕТИЧНИЙ ІДЕАЛ 

ЯК ДЕТЕРМІНАНТА АНТИЧНОГО ОРАТОРСЬКОГО МИСТЕЦТВА 
 
Статтю присвячено аналізу ролі активного духовного феномена – естетичного ідеалу – в 

античній риториці, за допомогою якої відбувалася його артикуляція. 
Ключові слова: естетичний ідеал, культура, мистецтво, ораторське мистецтво. 
 
The article discusses the role of an active spiritual phenomenon – aesthetic ideal – in ancient 

rhetoric, with which place its articulation. 
Keywords: esthetical ideal, culture, art, oratory. 
 
Мета, яку ставить собі автор статті, полягає у тому, аби визначити роль естетичного ідеалу, 

яку той, як активний духовний феномен, відігравав в античній риториці. 
Естетичний ідеал є активним духовним феноменом. Він визначає параметри художньо-

образного ставлення митця до дійсності, виступає мотивом його творчості. Сфера мистецтва завжди 
була тим полем, на якому випробовувались засоби реалізації такого духовного феномена, яким є ес-
тетичний ідеал. 

Здатність ідеалу передавати різноманітні можливості й модальності художнього вираження 
реалізується через властивість естетичного у формі мистецтва виходити в сферу суспільного буття та 
свідомості людини. 

Реконструкція конкретних типів суспільства демонструє, що активні форми буття мистецтва в 
соціумі еволюціонують, вони знаходяться в залежності як від самої соціальної дійсності, так і від зміс-
ту естетичного ідеалу. 

Оскільки мистецтво ґрунтується на естетичному відношенні, що поєднує у собі практичне і ду-
ховне, спрямоване не на відображення дійсності, а на її активне перетворення, то воно знаходить 
об’єктивацію у художній творчості. 

Естетичний ідеал з’являється внаслідок віками сформованої об’єктивної потреби до вищої до-
сконалості. Люди завжди прагнули до конкретного практичного втілення образу належного, який сфо-
рмувався в конкретних соціокультурних умовах суспільного розвитку. Тому естетичний ідеал 
виконував і виконує у цьому процесі активну функцію. Крім того, у формі естетичного ідеалу простежу-
ється трансформація соціальної необхідності, яка фіксується як художня реальність. 

Реальна мистецька практика свідчить, що художня діяльність у своїх найважливіших парамет-
рах набуває особливої форми в конкретно-історичній практиці людини. Останнє можливо здійснити у 
сфері мистецтва. Естетичний ідеал, як особлива форма необхідності, в мистецтві виражає у своєму 
змісті об’єктивно-історичний сенс розвитку. Необхідність виявляється в діяльності митця як потреба 
пережити в духовно-емоційній формі прагнення людини до прекрасного, до діяльності за законами 
краси, а художні образи виступають як специфічні моделі нових форм соціального спілкування і буття. 

 Формування естетичного ідеалу в теоретичній формі – завдання філософії. Звернення до до-
свіду античної філософії дає змогу відстежити перші етапи цього процесу, зокрема переходу суспіль-
ної свідомості від теоцентричної моделі сприйняття і розуміння довершеного прекрасного до його 
антропоцентричної моделі. Ідея людиновимірності феноменів духовного життя знаходить втілення в 
сократичних діалогах Платона. Наприклад, предмет "Бенкету" – це осмислення божественної і людсь-
кої природи кохання. Від персоніфікації (обожнювання) природних сил, однією з яких є і любовний по-
тяг, до намагання вплинути на це почуття, контролювати його. Сократ намагається логічно довести 
ідею про те, що кохати слід не ту людину, яка сама у тебе закохана (тобто знаходиться під впливом 
неконтрольованих стихійних сил), а навпаки – ту, яка тебе не кохає. Людське у цьому полягає в тому, 
аби протистояти чуттєвій стихії, впорядкувати і підкорити собі ірраціональну силу, піти їй наперекір. 

Естетичний ідеал ранньої грецької античності є синкретичним. У ньому поєднані властивості 
естетичні із властивостями етичними. За те, що Гомер уявляв богів людиноподібними зовнішньо, але 
позбавленими внутрішньої людяності, йому дорікав Ксенофан. У тому фрагменті, що зберігся, він за-
кидав поетові приписування богам відсутність моральних якостей. Дійсно, боги на сторінках гомерівсь-
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ких поем значно більше мають естетичних властивостей, які поціновують люди, ніж морально-
етичних. Низка епітетів свідчить про високу оцінку подібності до дорогоцінних металів – золота і сріб-
ла. Вони – найвищі у шкалі естетичних порівнянь, хоч і міді також властиві естетичні ознаки.  

До речі, схожою є й аксіологія "Роботи і дні": золоте, срібне і мідне покоління людей створили 
боги в поемі Гесіода. В обох поемах богам приписуються естетичні властивості матеріальних предметів: 
срібнорука або білорука богиня Гера, срібнолукий – ознака Аполлона, шоломоблискуча богиня Афіна, роз-
овоперста Еос – богиня зорі. Всі ці естетичні характеристики запозичені зі спостережень античних греків за 
колористичними характеристиками предметів матеріального світу та природних явищ. Їх емпірична фікса-
ція у творах пластичного мистецтва залишила по собі чарівний світ античної скульптури.  

Антропоморфний естетичний ідеал античності в пластичних мистецтвах починає втілюватися 
дещо раніше від його теоретичного оформлення в філософії. Куроси і кори – скульптура кінця архаїки 
– це перехідний етап від символічного означення до реалістичного образу. Скульптурні боги Фідія вже 
цілком антропоморфні, і відрізняє їх образ від образу смертних лише масштаб.  

На відміну від пластичних мистецтв, які мають справу з фізичним матеріалом, усне слово – є 
абстракцією, відірваною від конкретно-чуттєвої матерії; слово – вже тією чи іншою мірою є узагаль-
ненням. За допомогою художньої літератури, представленої в давній Греції епосом, мелікою, драма-
тичними жанрами й ораторською прозою, можна сформувати уявлення про функціонування і 
трансформацію естетичного ідеалу в царині вербальних мистецтв.  

Кінець VІ ст. до н.е. – початок творчості Есхіла. В його трагедіях антропоморфний естетичний 
ідеал втілюється в образі Прометея, але він більше антропофільний, аніж антропоморфний. Прометей 
– бог, що полюбив людей, але був покараний за цю любов і співчуття до них. Мотив покарання: люди-
на не може бути цінніша за бога.  

Про те, що перебирання людиною на себе функцій вищої сили неминуче викликає кару богів, 
свідчить "Орестея". Ерінії переслідують Ореста, який наважився самотужки покарати мати за вбивство 
батька. Водночас, цей сюжет свідчить, що людина наважується кинути богам виклик. Орест також бо-
гоборець, як і Прометей. Втім, є принципова різниця: на відміну від безсмертного Прометея Орест – 
смертний. 

Покарання чекає на людину і у Софокла. Царю Едіпу не відвернути своєї долі, навіть посідаю-
чи серед людського кола найвищу посаду: вона нічого не значить перед волею богів. Ідея про прире-
ченість людини, примарність людських почестей, посад, звань виявлена в античній трагедії.  

Водночас тема боротьби людини з долею, з обставинами перетворюється у такий спосіб, що 
естетичне ставлення поета до об’єкта стає метаморфозою магічного образу в художній. 

Формування антропоцентричного естетичного ідеалу і поступове витіснення ним ідеалу теоце-
нтричного простежується на зразках урочистого красномовства античності, яке своїми витоками сягає 
релігійних гімнів давніх греків. Проте урочисте красномовство давньої Греції переводить соціальну 
необхідність у свідомій громадянській позиції і вихованні готовності до самопожертви у моральний 
ідеал, який набуває додатково естетичних ознак.  

Естетичний ідеал артикулюється за допомогою риторики. Формулюючи його як поєднання чес-
нот справжнього громадянина-воїна з естетичними характеристиками, риторська творчість впрова-
джує естетичний ідеал в суспільну свідомість за допомогою жанрів панегірика та епітафії. 
Особливістю цього ідеалу є його тісна спорідненість із моральним ідеалом, певний синкретизм есте-
тичних і етичних складових. Сформований за допомогою художньо-естетичних засобів, естетичний 
ідеал трансформується за вектором естетизації етичного. Особливо чітко цей процес визначив Пла-
тон у низці сократичних діалогів.  

О.Ф. Лосєв відмічав, що античною особливістю конструювання естетичного ідеалу є його част-
ковий, конкретно-чуттєвий характер. Він складається з описання за допомогою естетичних характери-
стик, передусім, фізичного ґатунку. Абстрактний, узагальнюючий характер естетичного ідеалу ще в 
процесі формування. Проблему його формування Сократ відобразив у відомому діалозі Платона. Що 
таке прекрасне саме по собі? Всі спроби співрозмовника дати відповідь збиваються на конкретні при-
клади, перерахування речей, що здаються прекрасними. Сформулювати узагальнене поняття ще не 
виходить. Очевидно, сама філософська рефлексія повинна була пройти певний шлях, аби суспільна 
свідомість змогла відірватися від чуттєво-наочного розуміння естетичного ідеалу. 

Філософія, яка за часів грецької античності часто існувала в усній формі, що вже постфактум 
переводилася в письмову, мала багато спільного з іншим видом вербальної діяльності – ораторським 
мистецтвом. 

В ораторській промові художній образ створювався за допомогою акустичних характеристик 
самого голосу і перцептивних властивостей фонем мови. Можна сказати, що семантична складова 
художнього образу, що створюється оратором, наявна в "знятому" виді на акустичному рівні його існу-
вання. На відміну від інших видів вербальної діяльності, ораторська проза при її графічній фіксації, 
багато втрачає, але разом із тим містить своєрідну згорнуту фонетичну пам'ять через те, що "озвучу-
ється" "внутрішнім голосом" і її автора, і її читача.  

Оскільки ораторське мистецтво можна віднести до часових видів мистецтва, то, подібно до то-
го, як музична партитура у виконанні стає музикою, риторська проза перетворюється на ораторське 
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мистецтво в момент переводу її з графічної форми існування в акустичну. Матеріально реалізуючись в 
звуках мови, семантичні структури промови набувають нової естетичної форми існування. 

Аристотель у своїй "Поетиці", даючи порівняння поезії з історією, ставив поезію вище, тому що 
вона здатна передбачати те, що може бути. Такий висновок був зумовлений "наріжним каменем" 
вчення філософа про те, що активним началом світобудови є форма, яка надає визначеності аморф-
ній матерії. Подібно до того, як гончар ліпить з глини ті чи інші предмети, породжуючи те, чого не існу-
вало, поет створює своєю уявою ті події, яких не було, але вони можуть бути, на відміну від історика, 
котрий описує лише те, що вже відбулося. Поет, таким чином, наділений активною силою деміурга, 
чого не надано історикові. 

Схожим до поета у цьому є і ритор, втім, не кожен. У трактаті "Риторика" Аристотель виділяє 
три види промов: дорадчі, судові й урочисті. Про майбутнє говориться лише в одному з них – дорад-
чому, в судових промовах йдеться про те, що вже відбулося, в епідейктичних (урочистих) – про тепе-
рішній час.  

Водночас елементу активного впливу на майбутнє не позбавлене і урочисте красномовство. 
Спираючись на те, що є на даний момент, оратор, котрий проголошує епідейктичну промову, намага-
ється вплинути на майбутнє. При цьому, важливим є те, що, оскільки справа епідейктичної промови – 
хвалити або засуджувати, "для людей, що промовляють хвалу чи огуду, метою служить прекрасне і 
ганебне" [1, 24–25]. Зазначимо принагідно: в останньому випадку йдеться про орієнтацію оратора на 
естетичний і моральний ідеал.  

Між тим, і дорадчі, й урочисті промови по-різному, але намагаються вплинути на майбутнє, 
розбудовувати його у бажаному напрямі. Вектор цього напряму задається естетичним ("прекрасне") і 
етичним ("ганебне") ідеалом. Тут на допомогу приходить майстерність оратора: вербалізація мораль-
но-етичних цінностей відбувається за допомогою естетичної "упаковки", яка виникає при використанні 
слів-маркерів естетичного дискурсу. Найпоширенішим є поняття прекрасного: тут в дію вступає есте-
тичний ідеал.  

Отже, активна роль естетичного ідеалу за часів античності полягала ще й у тому, що він виконував 
водночас і роль морального ідеалу. О.Ф.Лосєв, звернувши увагу на цей синкретизм естетичного й етично-
го в античній естетиці, визначив його як феномен "моралізуючого естетизму" або "естетизованого моралі-
зму". У зв’язку з цим слід зазначити: про активну роль естетичного ідеалу можна вести мову не тільки в 
контексті мистецтва і художньої творчості, але й в контексті творчості етичної, зокрема, у виховній практи-
ці. Якщо у першому випадку суб’єктом творчості виступає митець, то у іншому – філософ або ритор. Зва-
жаючи ж на те, що за часів античності філософський дискурс часто поставав як риторський, маємо право 
стверджувати, що за певних історичних обставин ораторський фах поєднував у собі декілька сучасних, 
зокрема, майстра усного слова, оратора, філософа, вихователя. Задля підтвердження цієї думки можемо 
звернутися до Аристотеля, який вважав, що мистецтво виконує специфічно активну функцію. Щоправда, 
не настільки важливу як філософія, оскільки стоїть воно усе-таки нижче її. В контексті вчення про мімесіс, 
викладеного в трактаті "Поетика", говорячи про наслідування, Аристотель перераховує лише акустичні 
мистецтва, що цілком логічно з врахуванням того, що сама назва трактату чітко визначає це коло. На по-
чатку йдеться про створення епосу, трагедій, комедій дифірамбів, авлетику з кіфаристикою [2, 646-647].  

Варто звернути увагу на певний нюанс, що має місце у вченні Аристотеля стосовно мистецтва 
як мімесісу. Здавалося б, ідея наслідування мистецтвом природи, сформульована в "Поетиці", перед-
бачала пасивну роль мистецтва як повторення, відображення оригіналу. Проте, виходячи з загально-
філософської позиції Аристотеля щодо дуалізму ідеального і матеріального, форми і матерії, слід 
визнавати активну, творчу роль мистецтва. Вирішується це протиріччя філософом по-різному, залеж-
но від того, про який з вербальних видів мистецтва йдеться. Спільним в них є знаряддя – голос, котре 
як найкраще пристосоване для імітації. "Слова є наслідуванням, а з усіх наших органів голос найбільш 
придатний до наслідування" [1, 128], – зазначає Аристотель. Однак, йдеться передусім про поетів, які 
"пішли першими уперед у цьому". Разом із тим, якщо до епосу і драми більш-менш зрозумілим вида-
ється характер наслідування, то стосовно "сократичних бесід", усної прози, сам Аристотель вказує на 
труднощі визначення цього характеру. Так, у "Поетиці", говорячи про наслідування за допомогою го-
лосу, Аристотель зазначає, що для сократичних бесід ще не вигадано спільного із іншими видами мо-
вленнєвих мистецтв позначення. Стиль в ораторський промові і в поезії, наголошує Аристотель, є 
абсолютно різним, тому поетичний стиль не підходить до ораторської промови. Оскільки ораторська 
промова наближена до побутового, повсякденного мовлення.  

У зв’язку з цим виникає питання: чому наслідує риторика? І чи наслідує взагалі? У разі негати-
вної відповіді ставиться під сумнів її статус мистецтва. 

Проілюструвати останнє утруднення краще за все на матеріалі теорії ораторського мистецтва, 
як вона постає в іншому трактаті Аристотеля "Риториці". Трактат свідчить, що риторика в Аристотеля 
не тотожна мистецтву, вона взагалі не є мистецтвом. Вона значно більше споріднена діалектиці через 
те, що обидві є методами. Тільки діалектика – евристичним методом, а риторика – методом переко-
нання (тобто впливу на людей, методом управління ними).  

Риторика не є мистецтвом для Аристотеля ще й тому, що мистецтво має справу з виробницт-
вом речей, тобто у значенні, наближеному до ремісництва (техне), у той час як риторика – зі сферою 
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вчинків, поведінки. І хоч у нього зустрічається висловлювання про "доброчинність мистецтва" ("Ніко-
махова етика"), Аристотель чітко відокремлює творчість від дій-вчинків і зазначає, що "мистецтво з 
необхідністю відноситься до творчості, а не до вчинків" [3, 176]. А міститься це в самій природі мисте-
цтва, адже воно "не відноситься ані до того, що існує або виникає з необхідністю, ані до того, що існує 
або виникає природно" [3, 176].  

Щодо риторики Аристотель практично не використовує поняття мистецтва, а там, де воно зрі-
дка зустрічається, його, на нашу думку, слід розуміти краще в значенні майстерності. Недаремно, він 
наголошує на тому, що розрізняються технічні і нетехнічні складові ораторського виступу. Під нетехні-
чними розуміються виступи свідків, свідчення, добуті від рабів під тортурами тощо. "Нетехнічність" 
останніх означає немайстерність: вони не залежать від вправності оратора. 

Щодо терміна "техне" і його значень написано низку досліджень, автори яких зазвичай одно-
стайні щодо тлумачення його саме у такий спосіб: ремесло, вправа, вправність у виконанні певної (за-
звичай ручної) роботи. "Техне" – це, передусім, якість виконання, майстерність. 

Отже, коли йдеться про риторичну майстерність в Аристотеля, вона і розуміється у цьому зна-
ченні – вправність. У Аристотеля не зустрічається визначення риторики як мистецтва, тому і застосу-
вання до неї теорії мімесіса проблематичне. Поняття мистецтва (знов-таки скоріше у значенні 
майстерності) з’являється лише у прив’язці до епідейктичних промов. Останнє полягає у тому, або по-
казати, або що предмет промови є фактом, якщо він здається неймовірним, або що він саме такий, 
або наскільки важливий, або все це разом [1, 157]. Знов – не про риторику як мистецтво (тут немає 
мімесісу), а про майстерність у справі: переконувати, навіювати, впливати. 

Говорячи про сократичні промови, Аристотель наводить їх як приклад промов, протилежних 
науковим. Зокрема, тому що вони відображають характер, що не властиве науковим промовам. При 
цьому він зазначає, що характер виявляється за допомогою намірів і мети. Основними з намірів є роз-
рахунок і принципи. При цьому філософ зауважує, що розрахунок властивий людині розсудливій, а 
принцип – хорошій [1, 158]. 

Трактування ж "вправності", принаймні наведе у трактаті "Нікомахова етика", подається як 
"причетний істинному судженню склад душі, що передбачає творчість … і має справу з речами, які 
можуть бути тими чи іншими" [3,176].  

Щодо прози (а риторська проза є її різновидом), то для неї філософ взагалі не може віднайти 
загального родового поняття. "А те мистецтво, яке користується тільки голими словами – воно до сих 
пір залишається без назви", – пише він [2, 646]. Згадує при цьому Аристотель і "сократичні розмови", 
які теж залишаються без родо-видового визначення.  

Однак майстерність, вправність в риториці забезпечують естетичні складові, комплексним по-
няттям, яке їх охоплює, у Аристотеля виступає поняття стилю. Серед них єдиним придатним матеріа-
лом для стилю прозаїчної мови, за філософом, можуть вважатися лише метафори.  

На відміну від Аристотеля, для якого риторика мистецтвом не була, оскільки не була мімесі-
сом, для Сократа і Платона, навпаки, риторика була спорідненою з мистецтвом саме у тому, що мала 
з ним схожий механізм дії. Щоправда, на відміну від мистецтва, яке створює образи, риторика створю-
вала химери (примари образів). Однак, саме активний, творчий, характер і мистецької і риторської ді-
яльності був тим спільним, що їх поєднувало.  

Так, Платон в діалозі "Софіст" веде мову про два види творчості: божественний і людський. І у то-
му, і в іншому виділяються власне творчі частини і частини зображувальні. Божественна творчість поро-
джує як речі, так і образи, що їх супроводжують. До останніх Платон відносить природні примари: "тіні, 
коли з вогнем змішується пітьма, подвійні відображення, а також образи, що з’являються уві сні" [4, 1016]. 

У людській творчості також є дві складові: одна – творення образів, друга – творення примар. 
Частина мистецтва, що створює примари, "виконується за допомогою знаряддя", інша частина – "той, 
хто створює примари, сам стає знаряддям цього. Йдеться про те, – пише Платон, – що коли хто-
небудь своїм тілом чи голосом намагається виявити подібність з образом чи голосом іншої людини, це 
називається "імітацією", але з осіб, які це роблять, "одні знають, чому вони наслідують, інші ж – роб-
лять це не знаючи" [4, 1017].  

Останній вид наслідування, за Платоном, є найгіршим. До цього виду імітації відносяться і со-
фістичні оратори. Таким чином, риторика належить до частини мистецтва, що створює образи-
примари "і за допомогою промов виділяє у творчості не божественну, а людську частину штукарства" 
[4, 1019]. Цей аспект риторики представлений і в інших сократичних діалогах Платона. 

Відмінність між ставленням до статусу риторики у Платона і Аристотеля принципова: перший 
вважає її за мистецтво, а другий – ні. Платон, хоча і з негативною оцінкою, але вважає промови інстру-
ментом творчості, а результатом цієї творчості визнає образи-примари. Аристотель же взагалі розгля-
дає риторику тільки як метод впливу на людей, метод управління ними. Споріднює їх позиції визнання 
активної ролі естетичного ідеалу, який через засоби риторики здатен впливати на об’єкт комунікації. 

Відтак спільним є визнання активної ролі мистецтва. Активність мистецтва зумовлюється акту-
алізацією естетичного ідеалу, який в античних вербальних мистецтвах часто виступає як оболонка, 
форма репрезентації морально-етичного ідеалу.  
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ЕКОЗАСАДИ КУЛЬТУРИ 
 
У статті актуалізуються екологічні засади культури. Культура розглядається як система 

засобів взаємодії суспільства з природою, де природа, як частина матеріального світу, може про-
тистояти суспільству, вибудовуючись за власними законами, не залежними від суспільства, а 
культура, як частина матеріального світу, виступає перетвореною суспільством природою. За-
собом взаємодії суспільства з природою пропонується народна художня культура. 

Ключові слова: культура, екозасади, природа, суспільство, середовище культури, народна 
художня культура. 

 
The article actualized environmental principles culture. Culture is seen as a system of interaction 

between society and nature, where nature is part of the material world can resist society that is built by its 
own laws, not dependent on society and culture as part of the material world, stands transformed society by 
nature. The means of interaction between society and nature offers traditional artistic culture. 

Keywords: culture, environmental principles, nature, society, culture medium, national artistic culture. 
 
Мігель де Унамуно ще у лютому 1895 року підкреслював, що "є питома потреба в щоденному 

повторенні того, що в повсякденні мимохідь забувається" [11, 101]. Це стосується і поняття культури 
(від латинського cultura – оброблення, виховання, освіта, розвиток, шанування), яке є широким, склад-
ним і неоднозначним, існує практично в усіх мовах і вживається в самих різноманітних контекстах.  

Відомі культурологи сучасності Ю. Богуцький та В. Шейко ставлять культуру на перше місце 
серед визначальних чинників розв’язання проблем розвитку цивілізації [14, 3]. З цим не можна не по-
годитись. 

Розгляд культури як найбільшого скарбу та одного з вагомих чинників "порятунку від хвороб 
цивілізації" (за М. Дмитренком) [4, 3] є нині справді актуальним. Не менш насущним є актуалізація 
екологічних засад культури і розгляд останньої як системи засобів взаємодії суспільства з природою, 
що і становить мету статті. 

Серед безлічі визначень поняття "культура" (тут варто нагадати, що про багатоманітність і ба-
гатофасетність культури як провідного поняття більшості культурологічних досліджень свідчить той 
факт, що лише в одному з американських довідників із соціології міститься понад 400 визначень куль-
тури [10], а в дослідженнях сучасних українських науковців на сьогоднішній день зафіксовано понад 
830 її визначень [5, 28]) побутує певна одностайність поглядів наукової спільноти щодо розуміння 
культури як складного багатокомпонентного явища, пов'язаного з різноманіттям життя індивідуума та 
його діяльності в суспільстві. Людмила Кормич та Володимир Багацький доцільно висновують, що 
"культура – це спосіб діяльності людини по оволодінню світом" [7, 3].  

У широкому розумінні під культурою традиційно розуміється сукупність матеріальних, практич-
них і духовних надбань суспільства, які відображають рівень його історичного розвитку, втілюються в 
повсякденній діяльності людей, знаходять відображення у її соціальних, моральних, естетичних та 
інших характеристиках. У вузькому – це сфера духовного життя суспільства, яка охоплює систему 
освіти, виховання, духовної творчості, включаючи ті установи й організації, які забезпечують означені 
процеси: школи, вищі навчальні заклади різних рівнів, музеї, театри, бібліотеки, творчі спілки, інші 
культурні заклади.  
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Поняттям культура визначають також рівень вихованості й освіченості людини, ступінь оволо-
діння нею тією чи іншою сферою знань і діяльності. У цьому випадку фіксуються якості людини, спосіб 
її поведінки, ставлення до інших людей, праці тощо. Адже основою культури є людяність, гуманізм. 
Гуманістичний характер культури реалізується через всебічний розвиток людини, виявлення її сутніс-
них рис і здібностей.  

Важливим і принциповим питанням дослідження культури є осягнення сутності суспільного 
життя, а також виявлення джерела походження культури, а саме: суспільної праці, засобами якої лю-
дина перетворює природу і саму себе, створює свій власний, відмінний від природи, духовно-
предметний світ, розгортає у ньому свої життєві процеси. Культурою у цьому розумінні вважається все 
те, що створене творчою людською діяльністю людини для людини і для її розвитку, – все, що ввійш-
ло у практику як загальнолюдське надбання та сприяє утвердженню і вияву людського в людині і сус-
пільстві. Культура, таким чином, є штучно створеною людиною другою природою, надбудовою над 
першою, "живою природою", створеним людиною світом [8]. Отже культура – це художні полотна і ар-
хітектурні споруди, наукові досягнення та освіта, результати матеріального виробництва і мораль, по-
етична творчість і вихованість людини. Це також спосіб і результат самоствердження людини у всіх 
сферах суспільного життя. 

Узагальнюючи, можна констатувати, що поняття "культура" по своїй суті означає усе те, що 
вироблено суспільною діяльністю. Іншими словами, це знаряддя, машини, технічні засоби, наукові від-
криття, пам’ятники літератури і писемності, релігійні системи і політичні теорії, правові й етичні норми, 
культурна спадщина, мистецькі твори тощо. 

Сьогодні, коли "все багатство культурних надбань людства за минулі віки", опосередковано 
проявившись в культурі ХХ століття, "перетворилося з академічного пізнання в необхідну компоненту 
практичної діяльності" [7, 3], стрімко загострюється і актуалізується вічна тема "людина – природа". 
Людська діяльність завдає непоправної шкоди світові і самій людині, актуалізуючи проблему екологі-
зації (екологічної культури), як умову збереження нашого Дому – планети Земля.  

Акумулюючи значення дефініцій "культура", під українською культурою варто розуміти одноча-
сно і об’єкт з притаманними структурно-функціональними особливостями, і процес з характерними 
етапами та специфічними законами розвитку. Таким чином, українська культура являє собою не лише 
художньо-творчий процес (мистецтво), а перш за все звичаї, цінності, погляди, норми, які існують в 
суспільстві. Як своєрідний спосіб організації і розвитку людської життєдіяльності, представлений в 
продуктах матеріальної і духовної праці, українська культура є системою відносин між людиною і при-
родою, людиною і суспільством, людиною і людиною. (Звернімо увагу, що в кожній з наведених пар 
апріорі наявна контроверза). Отже, українська культура уособлює в собі як сукупність духовних і мате-
ріальних цінностей, так і живу людську діяльність щодо їх створення, розповсюдження, збереження і 
подолання протиріч.  

Все більшої ваги в цьому контексті набуває розгляд питань, які стосуються екозасад українсь-
кої культури, зокрема, народної художньої. Як органічна складова людського життя з часів його виник-
нення, маючи за провідні пріоритети добра, збереження і взаємозбагачення національних форм, 
аксіосферу, а також екокультуру (захист та збереження природи; ставлення людини до світу, спрямо-
ваного на збереження живої природи для нащадків; менторський (повчальний) підхід до встановлення 
та усвідомлення певних норм взаємин між людиною та природою тощо), українська народна художня 
культура може втілити в життя прагнення Пантелеймона Куліша та інших великих українців – подаль-
ший вихід української національної культури із власного регіону в широкий світ.  

Культура споконвічно зв’язана з соціумом: немає суспільства, соціальної групи або людини без 
культури і поза культурою. Зрозуміти сутність культури можна лише крізь призму життєдіяльності соці-
уму, яка відбувається у певному середовищі взаємопов’язаних компонентів природного, техногенного і 
соціального походження. Сукупність цих компонентів творить середовище, яке називають навколиш-
нім. Останнє, зазвичай, поділяють на природне і штучне, або на так звану першу, неолюднену природу 
(подекуди її називають "натуральною природою"), що існує незалежно від людини та її діяльності, ще 
не стала предметом практичного її перетворення і є сьогодні потенційним об'єктом пізнання та осво-
єння, і другу – природу, яка вже охоплена практичною діяльністю людини, є її результатом і становить 
середовище культури. Отже, історія суспільної культури є історією пізнання, освоєння та перетворен-
ня людиною оточуючого її навколишнього середовища.  

Культура виникла не в абстрактному просторі, а в умовах реальної людської практики, на основі 
врахування законів природи, використання і переробки природної сировини, використання природних 
ритмів, рухів, кольорів, звуків. Невипадково культуру називають "другою природою". Без допомоги пер-
шої, неолюдненої природи, людське суспільство і культура навряд чи змогли б досягати розвитку.  

Іоганн Гердер вважав, що сама природа заклала в людині гуманістичні основи її розуму і куль-
тури. "Якщо для читача слово "природа" … втратило сенс і стало словом нікчемним, то нехай читач 
замість "природи" уявляє собі "всемогутність, благість і мудрість", – зауважував дослідник [2, 10]. 

Іммануїл Кант головне призначення природи вбачав у відношенні до культури та в підготовці 
людей до свободи. Подвійну необхідність принципів, які поповнюють один одного, І. Кант обґрунтовує 
в параграфі 78 "Критики здібностей до судження", показуючи, що "безкінечно важливим" для розуму є 
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"можливість не упускати з виду механізм природи в її витворах, не давати ухилятися йому від пояс-
нень, бо без цього неможливо проникнути в природу речей" [6, 22-23]. 

Російський філософ та історик Л. Гумильов розвиток культури розглядав як наслідок дії космі-
чних сил, а поява нових етносів, на його думку, пов'язана з так званою пасіонарністю індивідів. Як за-
уважує в передмові до цієї праці професор Р. Ф. Ітв, в цій "капітальній праці" "найголовнішій 
концептуальній одиниці – пассіонарному товчку надано неземне походження", а "широта знань автора 
разом з захопленістю темою нерідко породжують парадоксальність висновків, "неакадемічну манеру" 
викладення поглядів…" [3, 3]. "Для автора "етногенез" і "етнічна історія" – поняття не ідентичні. Етно-
генез для нього не тільки початкова стадія етнічної історії (як це зазвичай розуміється в етнографії), а 
чотирифазний процес: виникнення, підйом, занепад і вмирання етносу. Автор стверджує всезагальний 
характер цього чотирифазного розвитку – і в природі, і в історії, незалежно від суспільно-економічних 
формацій, владарюючих на тій чи тій території. За Л. М. Гумильовим, етнічна історія дискретна (має 
перервність), і вона не є історією розвитку етносів, а є історією окремих етносів в поєднанні з історією 
ландшафтів і історією культури" [3, 7]. 

Проблемам єдності природи і культури присвятили свої праці В. Вернадський і О. Чижевський. 
Зокрема, В. Вернадський пояснював виникнення культури проблемами самої природи і космосу [1], а 
О. Чижевський, заклавши свого часу основу біосферної концепції культури, підкреслював нерозривний 
зв'язок соціокультурних процесів на Землі з фізичними явищами, які відбуваються на Сонці [13]. 

Найбільш поширеним є розуміння природи як сукупності об'єктивних умов існування суспільст-
ва, його навколишнього середовища, як частини матеріального світу, що певною мірою протистоїть 
суспільству. Саме в цьому розумінні поняття "природа" вживається для характеристики її місця та ролі 
в системі відносин людини і суспільства та об'єктивної дійсності. 

Суспільство не лише "виходить" з природи, але й, ніколи не залишаючи її, поступово продов-
жує розширювати і поглиблювати свій споконвічний зв'язок з нею на всіх щаблях та рівнях свого дія-
льнісного прогресу. В процесі спілкування з природою та з іншими суспільствами воно постійно 
запозичує досвід практичної діяльності, підвищуючи власну якість. Природа не тільки дає соціуму при-
родні матеріали для створення матеріальних цінностей, але значним чином впливає на характер тих 
чи інших видів мистецької культури, скажімо, культурних традицій, танців, пісень, декоративно-
вжиткового мистецтва тощо. Природа впливає і на розвиток релігії, філософії, науки, творів мистецт-
ва, народного одягу, предметів побуту тощо. 

Суспільство в процесі освоєння природи, з одного боку, все більше звільняється від безпосе-
редньої залежності від оточуючого природного середовища, а з іншого – збільшує свою залежність від 
знань про природу, істинності мети свого розвитку і здатності враховувати всю багатоманітність нас-
лідків свого втручання в природні процеси. Якщо раніше людське суспільство залежало від клімату, 
врожаю тощо, а порушення балансу природних систем призводило до вимирання окремих популяцій 
біологічного виду homo sapiens, то зараз ціною помилок визначення наслідків його діяльності може 
стати існування всього людства.  

Таким чином, культура – це частина матеріального світу, перетворена суспільством; природа – 
частина матеріального світу, що протистоїть суспільству, вибудовуючись за власними законами, не 
залежними від суспільства. Культура є перетвореною людиною природою. Культурній історії суспільс-
тва передувала природна передісторія, в процесі якої складалися природні передумови суспільного 
життя. Отже, можна констатувати, що поняття "природа" певною мірою антитетичне (полярне) понят-
тю "культура".  

Культура розробила цілу систему засобів взаємодії суспільства з природою. До цієї системи 
можна віднести міфи, мистецтво, народну творчість, народні свята, казки, ліричну поезію, навіяну 
природою, оповідання, байки, приказки (приповідки) про тварин тощо. До системи засобів спілкування 
з природою, переробки та використання її матеріалів можна віднести знаряддя праці, засоби вироб-
ництва, людське житло, транспорт тощо. В систему засобів використання природи, обробки землі, ви-
готовлення продуктів землеробства та спорудження житла люди активно включали тварин: коней, 
волів, слонів, собак, птахів, які свідомо не потребували цінностей культури, але, будучи прирученими, 
вірно служили людині, допомагали їй вирішувати соціально-культурні проблеми.  

Тварини та птахи служили символами людської поведінки та людських якостей. За характер-
ними ознаками тваринного та пташиного світу людям давали прізвища: Сорока, Сокіл, Солов'яненко, 
Вовченко тощо. Люди і нині досить часто вживають такі вирази: "хитрий, як лис", "боягузливий, як за-
єць", "швидкий, як олень", "неповороткий, як ведмідь" та інші. В народних байках, казках, говірках яск-
раві ознаки звірів та птахів використовувались для характеристики поведінки та психології людей. 
Через спілкування з домашніми тваринами та птахами в людей виховується любов до природи, гу-
манне ставлення до живих істот.  

Отже, тваринний світ завжди займав і продовжує займати визначне місце не тільки у створенні 
матеріальної культури, а й у формуванні морального світу людей. Тут варто зауважити, що, концепту-
ально визначаючи моралістичний підхід до встановлення та усвідомлення певних норм взаємин між 
людиною та природою, народна традиційна культура завжди передбачала моральну турботу про на-
ступні покоління саме у захисті та збереженні природи. І сьогодні актуальними залишаються настанови 
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М. де Унамуно про те, що "треба йти до вічної традиції, матері ідеалу, який є не що інше, як вона сама, 
відображена в майбутньому. І вічна традиція – це традиція універсальна, космополітична" [11, 120].  

Як у минулому, так і в сьогодення не можливо виявити жодного предмета культури, який не 
був би пов'язаним з природою. Люди створювали своє культурне середовище на основі природи – її 
законів, матеріалів, енергетики (матеріальні речі, музичні ритми, інструменти, фарби тощо). Завдячуючи 
спостереженням за унікальними явищами природи (політ птахів, плаваючі предмети й живі істоти на во-
ді, вогнище тощо), накопиченню знань і досвіду про дію її законів, людина змогла створити цінності ху-
дожньої культури, а відтак розвинулась в соціально-культурному та інтелектуальному плані. Отже 
природа – не тільки єдина умова виникнення художньої культури, але й співтворець культури як такої. 

У результаті активної діяльності суспільства в середовищі існування воно поволі змінювало 
свій вигляд, що призвело до порушення біосфери і появи штучного середовища, яке називають техно-
генним (техносферою). Штучне середовище охоплює матеріальні та соціальні умови життєдіяльності 
соціуму, об'єкти естетичного і морального ставлення суспільства до природи. Це матеріальні речі, 
створені людиною, яких не існує у природі: рослини та тварини, виведені або створені людиною за-
вдяки природному добору чи генній інженерії; суспільні відносини, пов'язані з соціальною формою ру-
ху матерії і здійснювані через свідому суспільну діяльність, а також духовні, моральні, естетичні 
цінності тощо. Штучне середовище неминуче постійно наступає на природне, поглинаючи його. 

Як підкреслює В. Чешев, "людина приречена жити у світі техніки", і дискусія про природу тех-
носфери "прямо пов'язана з питанням про те, яка сторона природи людини відображає себе у власти-
востях техносфери". Зрозуміло, у технічному світі відбита насамперед діяльнісна природа людини, її 
здатність до перетворення природного середовища: "Світ штучного, світ техносфери є по суті діяльні-
сний світ людини, що живе своїм доцільним, раціонально-розумовим життям у рамках соціального ці-
лого" [12, 372]. Питання, вважає В. Чешев, може бути поставлене таким чином: "Чи має техносфера 
свою власну динаміку або ж її розвиток є відбиттям (або втіленням) розвитку світу діяльності люди-
ни?" Дослідник показує, що "штучне середовище, в якому живе людина, формує не тільки його конкре-
тні діяльнісні цілі, але й продукує основні життєві мотивації", тому світ техносфери "бере пряму або 
опосередковану участь" у становленні цих мотивацій – як особистих, так і загально соціальних: куль-
тури, світогляду, ідеології. Результатом цього є складний взаємозв'язок раціонально-розумових цілей 
діяльності й глибинних мотивацій суспільства. Для прикладу, характерна для сучасної епохи "мотива-
ційна установка на максимізацію комфорту" для свого виникнення мала потребу в існуванні технос-
фери, але, в свою чергу, "функціональна й структурна організації техносфери стали наслідком 
названої мотивації". Тільки діяльнісний підхід щодо природи техносфери, переконаний В. Чешев, зда-
тний "розкрити власну динаміку техносфери в її соціально-культурній обумовленості" [12, 373.]. 

Як зауважував А. Панарін, творці сучасного постіндустріального світу мріяли про те, щоб ме-
ханічна робота в майбутньому стала долею машин, а людям лишилася вільна творчість. Однак, варто 
визнати, що більшість людей, які звільнилися від напруженої щоденної праці, поринула не в науку або 
мистецтво, а кинулася до "розслабленості гедоністичного дозвілля й споживання" [9, 101]. Активно 
втручаючись у природу, люди стали порушувати природні процеси і закони, знецінювати роль природи 
в людському суспільстві, відтак – стали на шлях порушення балансу природи як єдиної умови розвит-
ку культури. Природа в цій ситуації змінювалась не тільки в свідомості людей, але й на фізичному рів-
ні. Таким чином, однобічний розвиток культури без урахування законів природи набув загрозливого 
характеру як для культури, так і для природи. 

Отже, вже сьогодні людство створило штучне середовище свого існування, яке в десятки й со-
тні разів продуктивніше за природне. Водночас природне середовище є не лише матеріальними умо-
вами життєдіяльності людини і вихідним об'єктом виробництва, а й об'єктом певного естетичного й 
морального ставлення. Адже з природою, як уже зазначалося, нерозривно пов'язане не лише фізичне, 
а й духовне життя людини. Тому ставлення людини до природи не визначається лише утилітарними, 
меркантильними інтересами, воно охоплює розуміння глибин людської душі. 

Освальд Шпенглер писав: "Культура народжується в ту мить, коли з прадушевного стану вічно-
дитячого людства пробуджується і відшаровується душа, якийсь лик з безодні безликого, щось обме-
жене і минуще з безмежного і майбутнього... Культура вмирає, коли ця душа здійснила вже повну суму 
своїх можливостей у вигляді народів, мов, віровчень, мистецтв, держав, наук і таким чином знову по-
вернулася у прадушевную стихію. Але її сповнене життя існування, ціла низка великих епох, які в 
строгих контурах окреслювали поступальне самоздійснення, являє собою приховану, пристрасну бо-
ротьбу за утвердження ідеї проти сил хаосу, які давлять ззовні, проти несвідомого, розпирають зсере-
дини, куди сили ці злобно стягнулися" [15, 264].  

Культура, існуючи як складний об'єкт, не може бути одномірною. Втілюючи в собі родові влас-
тивості людини і фігуруючи як надбання усього людства, культура єдина і водночас нескінченно різ-
номанітна, адже є плодом діяльності різноманітних суб'єктів соціальної творчості.  

У ХХІ столітті, в період зміни індустріального етапу піднесення суспільств на постіндустріаль-
ний, природною, як відзначають сучасні філософи й культурологи, стає спричинена фундаментальною 
зміною архітектоніки комунікативних властивостей людського суспільства загальна криза системи цін-
ностей. Виступаючи епіфеноменом чергової світоглядної трансформації, маючи амбівалентний харак-
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тер, вона "не тільки поклала під питання існування людства, а й посилила рух від культу війни й наси-
льства до культури світу й толерантності, до визнання спільних цінностей усього людства й кожної 
особистості, до розуміння пріоритетної ролі культури й культурної спадщини, необхідності діалогу й 
партнерства, поширенню ідей ноосферної коеволюції суспільства й природи" [16, 330].  

Складовою частиною загальнолюдської культури, особливим соціокультурним феноменом, що 
володіє низкою характерних рис, обумовлених протиріччями, які відрізняють її від інших типів, на наше 
переконання, являється українська народна художня культура, яка потребує окремого розгляду. 
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чи не визначальне місце в розумінні культуротворчості як способу людського буття та його національ-
ної специфіки. У добу ж глобалізації під загрозою уніфікації й витіснення опинився сам феномен тра-
диційної національної культури. Тим більше уваги потребує виявлення умов її збереження й розвитку.  

Актуальність зазначеної теми полягає у недостатньому висвітленні образу "священного кола" 
весільної атрибутики і його символіки у контексті народних уявлень. До проблем можна віднести також 
проблему втілення міфологічного образу в обрядову весільну атрибутику і відповідні обрядові пісні. 

Традиційна весільна обрядовість потребує ґрунтовного культурологічного дослідження під ку-
том співвіднесення в ній загальнокультурних форм та їх специфічних етнонаціональних виявів, а отже, 
з погляду функціонування в ній конкретних реліктів архаїчних вірувань та міфологем. І хоча обряди 
ініціацій досліджувано в працях багатьох авторів, серед яких Т. Агапкіна, М. Гримич, А. Весєловський, 
В. Давидюк, О. Кісь, В. Костик, С. Лащенко, С. Маховська, Л. Невська, О. Олійник, Л. Петрухіна, 
В. Пропп, Ф. Савченко, О. Сєдакова, С. Толстая, М. Толстой, В. Топоров, О. Фрейнденберг, проте бли-
зько до зазначеного аспекту досліджень підійшли лише А. Байбурін, В. Балушок, О. Курочкін, Г. Левін-
тон, Н. Лисюк, М. Маєрчик.  

Попри вагомі теоретичні розробки української весільної обрядовості, піднята в дослідженні 
проблема реліктових архаїчних вірувань весільної обрядовості ще не отримала належного висвітлен-
ня в культурологічній науці. Актуальними залишаються комплексний аналіз обрядовості в умовах до-
корінних світоглядних змін, дослідження з погляду виявлення у весільній обрядовості українців 
реліктів архаїчних вірувань втілення певних образів у її атрибутику.  

Мета статті полягає у розгляді особливостей образу "священного кола" весільної атрибутики і 
його символіки у контексті народних уявлень та втілення міфологічного образу в обрядову весільну 
атрибутику і відповідні обрядові пісні українського весілля. Така мета зумовила й розв’язання низки 
завдань: необхідно проаналізувати образ "священного кола" в контексті українського весілля, конкре-
тизуючи особливості зв’язку реліктів архаїчних вірувань відповідно ініціацій переходу неодруже-
ний/одружений тощо та показати, що саме на ґрунті магічно-ритуальної концепції, можливий розгляд 
образу "священного кола" у контексті коровайного обряду українського весілля.  

Якщо весільні релікти складають глибинний підмурок або неявний наскрізний каркас всього 
весільного дійства, то маніфестацією цього глибинного визначального шару виступає атрибутика ве-
сільної обрядовості. 

До весільної атрибутики належать основні компоненти здійснення ритуального обрядодійства, 
які містять у собі символічний зміст. Атрибутикою весільної обрядовості, а також символічними знака-
ми згоди під час сватання в різних регіонах було: пов’язування рушника, обмін хлібом, розламування 
хліба, подавання води сватачеві, частування сватів; знаками відмови – піднесення гарбуза, повернен-
ня хліба тощо. 

Новітній час характеризується унесенням новацій у весільну обрядовість атрибутика зазнає 
помітних змін, втрачаючи архаїчні й традиційні риси, форми й змісти. Зламана структура обрядовості 
спричинила також утрату багатьох традиційних компонентів весілля, що негативно відбилося на мо-
рально-естетичній функції урочистості, на еволюції духовності народу.  

Можна стверджувати, спираючись на досить багатий та різноманітний польовий матеріал [3], 
що випікання короваю та відповідно коровайні пісні були тим об’єднуючим ядром весілля, у якому зо-
середжувалося все можливе семантичне поле значень хліба. Чому саме короваю як атрибуту весілля 
судилося стати стрижнем реліктів архаїчних вірувань, навколо якого огортається все весільне дійство, 
можна зрозуміти, виходячи з самої природи того, що зветься ритуальним символом. Суть того, що 
відбувається при цьому, полягає в тому, що базові ідеї ритуалу (перехід до нового стану, перетворен-
ня "природи" в "культуру") проявляють себе вже в тому, що в принципі весь ритуал може бути "згорну-
тий" або зведений до процесу виготовлення ритуального символу і операцій над ним. Мабуть, 
кулінарний код обряду є найбільш поширеним та виразним: практично не зустрічаються ритуали, стру-
ктура яких не передбачає приготування пригощань і їх розподіл серед присутніх. І безсумнівно, жодні 
інші страви чи харчові вироби національної кухні так не пошановуються і не поціновуються в українців, 
як печиво. Складний шлях проходить печиво від окремої зернини до виготовлення традиційного про-
дукту і композиційного його використання в ритуальних дійствах весільної обрядовості. Весільне пе-
чиво, таке як коровай, дивень, калач, лежень, качки, голуби, борони, барило, шишки, верчі тощо, 
набуває в ритуалі культурно-символічного змісту. 

Коровай як культурний символ ритуалу, за віруваннями наших пращурів, характеризує онов-
лення всесвіту. Його виготовлення – це велика майстерність, мистецтво, глибинна етнофілософія. 
Можна стверджувати, що тут отримуємо нагоду навіть фізично долучитися до традиційного втілення 
архаїчних вірувань людського життя, а основним символ образу "сакрального кола": абстрактний круг, 
німб святого, вікно-розетка тощо. Цей образ в європейському значенні трактується – мандала – релікт 
архаїчного образу "священного кола", існування якого ми простежуємо впродовж тисячоліть. У цьому 
образі втілено взірцеву захисну функцію – і то не тільки від видимої загрози будь-якого напрямку, а й 
від невидимої небезпеки, яку завжди несе зіткнення протилежностей. Водночас цей образ уособлює і 
включає в себе не тільки зіткнення протилежностей, а й їхнє примирення, в тому числі й вічне сполу-
чання протилежності Чоловічого і Жіночого в єдиному організмі – сім’ї. Символ "священного кола" як 
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архаїчний символ, що знаходить відповідність і відгук у людській душі, та дарований ним захист 
сприймається людиною під час весільного обряду як "благодать". Саме тому на короваях, як правило, 
зображують колоски, зірки, голубочки, тобто символи єдності макрокосму й мікрокосму.  

Весільне печиво вирізняється багатством форм, видів і назв: коровай, шишка, лежень, дивень, ка-
лач, верч (для обдарування гостей); борона, барило (дари для батьків молодих) та ін. Скажімо, дивень – 
це також коровай, який готували і випікали закоханим. Він символізує обручку для молодого подружжя. 
Дружки співають для молодої: "Дивись, Галино, на білий світ / Крізь дивень і калач / І свого сокола побач!" 

Шишки поширені як весільні борошняні вироби, готують їх із того тіста, що й короваї. За фор-
мою вони нагадують і символізують небесні зірки. На весіллі співають: "Та печи, мати, калачі, /Та печи, 
матінко, на меду, /Я ж тобі дружечок наведу. /Та печи, матінко, з шишками, /Не сама я йду – з дружками".  

Щодо коровайного обряду, то він включає велику низку ритуалів з використанням культурних 
символів весільного печива.  

Варто додати, що майже в усіх частинах українського передвесільного періоду і власне весіл-
ля, післявесільних обрядодій [3] спостерігаємо обов’язкову присутність весільного печива, з яким від-
бувається ціла низка ритуалів. Зазвичай в усіх передвесільних весільних церемоніях значне місце 
посідає благословення молодих хлібом. Тим часом молоді, кожний собі, б’ють перед батьками по три 
низьких поклони, а тоді батьки дарують їм хліб, складений з двох буханців, з’єднаних докупи, а також 
сніп жита – символ родючості. 

Власне весільний період починається із запросин. Використання печива в цій дії також посідає 
важливе місце. Молода з дружками йдуть запрошувати, обов’язково з шишками, за сонцем. Зустріч-
ним звичай велить кланятися. Зайшовши до хати, кажуть: "Просили батько, просили мати, і я прошу 
вас на весілля...". Молода залишає в кожній хаті шишку. На дівич-вечері звите гільце встановлюють у 
хлібину, в деяких місцевостях – у хрестовину. Водночас важливим постає виявлення, що хлібина і 
хрестовина, відтак, є солярними символами. 

Моделюючи структуру весілля з виявленням реліктів архаїчних вірувань, зазначимо, що одні-
єю з основних частин весільного обряду є випікання короваю. На його виготовлення запрошують пар-
ну кількість жінок (буває й непарну, залежно від регіону), які добре живуть з чоловіками. Починають 
заміс після благословення батьків. Розчиняють коровайний обряд у п’ятницю, а в суботу місять і пе-
чуть. "П’ятниця – починальниця, а субота – коровальниця". 

Зранку сходяться сусідки, молодиці, родички. Несуть борошно, цукор, мед, сушку, яйця, бо не 
годиться йти з порожніми руками. Печуть два короваї, або лежень і коровай та інші види печива. У поро-
жню діжу на дно ставлять навхрест чотири запалені свічки, накривають віком з діжі, по краях віка став-
лять чотири свічки запалені, і меж цих свічок, ставлять вироблений коровай. Діжу чи посудину, у якій 
випікають весільне печиво, ставлять на ослін застелений кожухом. Молоко і борошно насипають одно-
часно... Під час приготування короваю всі ритуальні дії супроводжуються піснями, починаючи з благо-
словення: "Благослови, Боже, /І отець, і мати, /Своєму дитяті /Коровай зобгати, /Цей день звеличати". 
Згадується хліб у колосі та стозі: "Годі, ой годі пшениця, /Ой сім літ у стозі стояти, /Ой пора з тебе почати 
/Галі короваю бгати". На коровай використовують щонайкращі продукти: "Ніхто не вгадає, /Що в нашому 
короваю є, /Із трьох корів масло, /Щоб ріс коровай прекрасно, /Із трьох криниць водиця, /Щоб світила 
нам зірниця". "Годі пшенице-ярице, у мішку стояти, /Ой пора вже пора з тебе коровай бгати". "Ой піду я 
до Дунаю, /Ой стану і подумаю, /Чи воду брати, чи мені коровай бгати, /Чи мені у Дунай брести, /Чи мені 
коровай плести, /А чи мені воду носити, /А чи мені коровай ліпити, /Краще буду шишки ліпити, /Щоб на 
гору воду не носити, /Ой покличем Ганну удайну, /Щоб нам коровай удався. /Срібним обручем обіклався, 
шишечками обіслався". Коли ліплять, усі стоять навколо столу – "Щоб коровай не сів, щоб високий був". 
Прикрашають коровай голубцями, шишками, колосками. Тісто після виготовленого короваю ще лишає-
ться і з цього тіста виробляють борінки, барильця тощо перед тим, як садити коровай у піч. Роль кучеря-
вого, як правило, доручають, братові молодої або її близькому родичеві. Дають помело і він вимітає: "Ой 
дай батько помело, /А ти матінко, що було...", "Ой помела, сваточку, помела, /Щоб твоя борода печі не 
мела, /Ой, щоб твоя борода, та ціла була", "Кучерявий піч замітає, /А пелехатий в піч заглядає, /Чи хо-
роше вимітає". Коли хлопець тричі махне помелом у печі, – садять коровай. 

Як посадили коровай у піч, старша коровайниця іде красти солому, запалює цю солому з лам-
падки і загнічує коровай, співають: "Янголи прилітають у піч заглядають, /Ой присвітіть короваю, янго-
ли божі злітають, /У піч заглядають, крилічками махають, /Коровай наш доглядають. /Янголи коровай 
збережіть, /Янголи коровай не спаліть, /Щоб ми, мужнії жони, та не були в соромі". Потім коровайниці 
беруть діжу без тіста і піднімають, тричі добре ударяючи об стелю: "Ми тісто місили, /Ми в діжі місили, 
/Руки й ноги потомили, /Тепер хочемо відпочити, /Горілочки попити". Виносять надвір на тік діжу. На-
ливають піввідра води в ту діжу, а поруч кладуть куля, беруть два ціпи і молотять. Сніп беруть із зер-
ном, а як нема, то без зерна молотять. Молотять ціпом цей куль і поливають водою із діжі, поки не 
виллють усю воду. Виходять батько і мати із хати і запрошують коровайниць до столу: "Піч стоїть на 
стовпах, /Діжу несемо в руках, /Поцілуймося, молодії коровайниці" (зап. від Лукії Василівни 1927 р. н., 
с. Дубівка Таращанського району Київської області). 

Випечений коровай виймали з печі і клали на солому охолонути, а потім на домотканий рушник і 
виносили у комору. На дівич-вечорі його прикрашають, і він стоїть біля молодих, поки його не поділять: 
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"Короваю раю, /Я тебе вбираю, /У червонії квіти, /Щоб любилися діти". Отже, головні прикраси по всьому 
полю короваю і в центральній частині – завжди елементи зі знаковими навантаженнями (втілення щастя, 
долі), в яких яскраво простежуються релікти архаїчних вірувань, зокрема єднання неба і землі. 

Поділ короваю – найурочистіша частина весілля, відбувається як у молодого, так і в молодої. 
Дружко чи боярин, просить благословення коровай краяти. Після благословення, краючи коровай, він 
накликє рідню і гостей: "Ми пшеницю пололи, /Руки, ноги покололи, /А ви думайте гадайте /Короваю 
нам дайте", "Ми пшеницю пололи, /Руки, ноги покололи, /Думайте, гадайте, а лежня нам дайте". 

Весільне печиво відіграє величезну роль майже в кожному акті наступної дії весільного ритуалу. 
Коли домовляються з попом про вінчання, то йому обов’язково залишають калач. На Київщині, коли моло-
ді вертаються додому з церкви, їм заступають дорогу – тобто знайомі виходять із хат з хлібом і ставлять 
його на стільці посеред дороги перед звінчаною парою. Молодий стає, цілує хліб, платить гроші тому, хто 
поставив хліб, і йде далі. Перед хатою молодої жде сім’я молодої знову таки із короваєм на столі. 

За тим, яким вдається коровай (чи не розтріскався, не запав посередині, чи легко коровайницям 
його вимішувати, чи гарно загнітився) можна говорити про долю молодого подружжя. "Ніхто не вгадає, 
/Що в нашому короваї є: /Із семи ланів пшениця, /Із семи криниць водиця, /Із семи курок яйця, /Що нане-
сли місяця марця" (Зап у 2000 р. від О. Л. Панчук у c. Іванівцях Барського р-у Вінницької області). 

Мотив єднання, парування є одним з домінантних у коровайних обрядодіях та весіллі в цілому. 
Він водночас тісно пов’язаний із захисними функціями короваю як мандали, "священного кола" та та-
кими ж функціями рушника та червоного пояса або ж ниток, якими найчастіше підперізували коровай, 
молоду, обв’язували ложки, вареники складені попарно тощо. Цьому підтвердження знаходимо й у 
дослідника О. Босого, який зазначає, що "найпоширенішими символічними предметами, якими опері-
зували обрядову атрибутику на весіллі, були червоні вовняні нитки, червоні стрічки та пояси. Просте-
жуються апотропейні властивості і самого червоного кольору як магічного засобу відганяти злі сили 
від учасників весільної процесії. Обперізування хліба, короваю, весільних шишок теж актуалізує варіа-
нти захисного магічного кола" [2, 180]. Назагал, усі предмети весільного обряду так чи інакше "вико-
нують одночасно кілька символічних функцій і виділити однозначно кілька символічних функцій і 
виділити однозначно головну з них неможливо" [2, 180]. 

Отже, випікання короваю є етапом підготовки до власне весільного дійства та з’єднується його 
з наступними етапами за допомогою обрядодії об’єднуючого, очисного та оберегового змісту. І саме 
притаманна короваю архаїчна форма "священного кола" виступає немов би символічним гарантом 
такого магічно-захисного змісту. 

Відповідно релікти архаїчних вірувань знаходимо в українській казці, що її наводить О. Потеб-
ня, шанування хліба – свого роду нагорода за ті муки і страждання, що їх він зазнав: "Його молотили, 
мололи, місили, в печі пекли і потім вже поклали на стіл" [7, 411]. А також для порівняння можна наве-
сти загадку з розгадкою "хліб": "Ріжуть мене /В’яжуть мене /Б’ють нещадно /Колесують мене: /Пройду 
вогонь і воду /І кінець мой – /Ноги і зуби". Життя зерна – аналог життя героя ритуалу: порівняймо, за-
копування насіння в землю і попадання чоловічого сім’я в жіноче лоно; проростання зерна і народжен-
ня людини; обробка зерна (його б’ють, подрібнюють, труть і т. п.) і "обробка" героя (його теж 
"розчленовують"). Врешті-решт із природного продукту виходить культурний символ, а з "природної" 
істоти – справжній чоловік. Зерно – один з тих символів, які пронизують всю товщу обрядового універ-
суму. Зерном ворожать, ним обсипають ("обсівають") молодих.  

Випікання весільного короваю має як міфологічний підтекст і другий план – оновлення світу. 
Характерним є те, що обряд починається зі "знищення" зерна – помелу на домашніх жорнах. У будин-
ку нареченої цю операцію здійснюють її дружки на чолі з "маршалком", а в будинку нареченого – сва-
хи, які, узявшись за вертикальну палицю на жорнах, "замовляють коровай" – закликають всю рідню з 
благословення Бога приступити до його виготовлення. Розмелювання зерна символізує знищення 
людини і світу в їх колишньому стані, що зжив себе. Разом з тим розмелювання – одна з операцій з 
перетворення жертовного матеріалу на їжу. 

Обов’язкове звернення до рідні з проханням зібратися для приготування короваю набуває 
особливого сенсу у зв’язку з головною ідеєю весільної "офіри" – збільшення в обсязі, зростання, роз-
ширення, при тому, що, як зауважує В. Топоров, іменник "рід" і дієслово "рости" пов’язані між собою і 
етимологічно [8, 34]. Ця ідея відтворюється і на інших рівнях: пошуку продуктів, приготування опари.  

У подальших діях беруть участь не тільки всі представники роду, а й Бог, ангели, стихії, які до-
помагають носити воду, замішувати тісто, розкочувати і садити коровай у піч. Для того, щоб коровай 
вдався, необхідні ще й ті учасники, котрі покликані стежити за порядком, співати пісні і пити вино, – 
тільки в цьому випадку сакральна технологія приготування короваю вважалася повністю дотриманою. 

Важливу особливість реліктів архаїчних вірувань відображає кулінарний код – зв’язок із піччю і 
вогнем. Піч – місце перетворень, свого роду трансформаційний тігль. Йдеться не тільки про перетво-
рення сирого, неїстівного, природного у варене (печене), готове, культурне. Дотик до печі перетворює 
чужу людину на свого: "Хто на печі сидів, той вже не гість, а свій", як зафіксовано в словнику В. Даля 
[4, 92]. Разом із тим в особливих ситуаціях саме через піч "своє" могло перетворитися на "чуже". На-
приклад, іноді в очікуванні приїзду нареченого забивали отвір пічної труби, аби "єретики" не перетво-
рили весільну процесію на вовків. 

Культурологія  Босик З. О. 
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Однак у найголовнішому сенсі архаїчних вірувань сакральність печі визначається тим, що вона є вів-
тарем, жертовником ("Піч у будинку – те саме, що вівтар у церкві: у ній печеться хліб"), і як усякий вівтар пе-
ребуває в центрі світу. Уявлення про піч як про точку перетину двох світів поширюється й на її атрибути. 
Зокрема, поліна дров метафорично співвідносяться з ідеєю світового дерева як сполучної ланки цих світів. 
Ця ідея стає особливо актуальною при приготуванні ритуальних блюд, для чого потрібне спеціальне дерево. 

Особливе значення надається моменту, коли коровай ставлять у піч. Коровайник, що зробив 
цей акт (аналог зачаття), зобов’язаний зламати хлібну лопату, фалічна символіка якої цілком очевид-
на [1, 214]. Перебування короваю в печі, його "утробне зростання" супроводжується піснями й танця-
ми, загальною веселістю, випивкою і закликами до короваю рости вище. "Вийся, короваю, /Ще вище 
від гаю, /Як душа по раю, /А рибонька по Дунаю" [9, 247]. 

Витягування готового хліба уподібнюється пологам. Особливий успіх провіщали "важкі пологи", 
коли для того, щоб витягнути коровай, потрібно було розібрати піч. Прагненням забезпечити такий 
успіх, мабуть, можна пояснити, з одного боку, грандіозні розміри ритуального хліба, а з іншої – неухи-
льне дотримання ритуальних розпоряджень, що забезпечують його зростання, розбухання. Цей про-
цес має першою чергою космологічний сенс – заповнення первинної порожнечі, наповнення простору. 

Аналогіям між приготуванням хліба і креаційним актом сприяє те, що в печі холод змінявся те-
плом, пітьма – світлом, м’яке (напр., тісто) набувало певної твердості. Показовим є прагнення додати 
випеченим виробам форми птахів, тварин, рослин, що "брали" участь у заповненні первинної порожнечі, 
аж до складних композицій, що відтворювали окремі фрагменти світобудови або універсум у цілому. 

Слід зазначити, що загальна тенденція до космологічної теми звучить у цьому досить виразно, 
отже релікти архаїчних вірувань є дуже рельєфно присутніми. Цікаво описує коровайну архаїчну симво-
ліку зі змістом акту ініціацій в опозиції: він/вона, чоловік/жінка, сім’я/лоно, реальний/уявний, а також про-
цес випікання короваю М. Довнар-Запольский: "Запікають таку картину: стоїть наречена по коліна у 
короваї і в правій руці тримає підняте догори плаття й сорочку. Наречений стоїть таким саме чином на-
проти нареченої й тримає в правій руці ріпу. Довкола зображення тварин: свиня верхом на свині, півень 
на курці і таке інше. Над цими фігурами – сонце, місяць та зірки. Вийнявши коровай з печі, в нього 
встромляють вила дерев’яні, в аршин величиною, і покривають його простирадлом. Крім того, ще печуть 
разом із короваєм окремі пироги циліндричної форми" [5, 153]. Як зазначає С. Лащенко, можна припус-
тити, що "складна символіка короваю відсилала, в тому числі, й до певного узагальненого уявлення про 
містичне поєднання, таємничий "космічний" коїтус та ту його "неможливу" копію, що оприлюднювалася й 
звертала на себе увагу натовпу (не випадково в назві короваю деякі фахівці вважають доцільним вбача-
ти етимологічний зв’язок з назвою корови – *korva, яка символічно уособлювала Молоду, та суфіксом – 
(a)jь, що сприяв оформленню *korva в *korvajь, надаючи слову можливості символічного втілення "коро-
во-бичачої" (В. Топоров) конструкції, як двоїчного символу бісексуальної природи)" [6, 26]. 

Фалічна символіка "шишок" в українському весіллі є доволі очевидною. Сексуальні мотиви не 
затуляють, а радше підкреслюють головну тему – оновлення світу і новий "перерозподіл світових сил". 

Світ у його новому стані поки що нічий, нейтральний, неосвоєний. Відповідно, ще не визначено 
і положення людини (членів соціуму) на цьому світі. Один зі способів засвоєння і закріплення нового 
статусу світу й людини в ньому – поділ об’єкту, що символізує світ у цілому, між тими, хто залучений 
до ритуалу. "При обрядовому розподілі кулінарного символу (одного з варіантів образу універсуму) 
кожен учасник ритуалу (і реальний, і уявний) отримує свою частину цінностей цього світу, свою частку 
життєвої сили. Звідси – виключно висока семіотичність ритуальної трапези, яка є формою жертвопри-
несення, обміну, перерозподілу цінностей і затвердження нових зв’язків і відносин" – так, послуговую-
чись парадигмальними настановами структуралістської семіотичної теорії, узагальнює ритуальний 
сенс сакрального розрізання короваю А. Байбурін [1, 218]. 

Отже, слід визнати, що в українському весільному обряді, типовим прикладом якого є коровай і 
супутня йому атрибутика становлять не лише атрибутивність обряду, а й релікти архаїчних вірувань, 
які відображають циклічність світотворення в опозиції: космос/хаос, небо/земля, реальний/уявний, 
"свій"/"чужий",чоловік/жінка, рід/родовід тощо.  

Культурологічний аналіз фактографічного матеріалу дозволив встановити, що складові україн-
ського весільного обряду відсилають до міфічних першопочатків і першопредків. Весільний обряд – це 
моделювання майбутнього, що здійснюється через відтворення сакрального "минулого". 

Відтак, традиційний весільний обряд – це ієрархічно виструнчений ритуальний комплекс, ціліс-
на система сакральних і соціально-юридичних договорів, які упорядковують світ людини під час одру-
ження на духовному і матеріальному рівнях. Ця система постає безперечним відлунням архаїчних 
змістів вірувань, задіяних у весільній містерії. 
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МЕЦЕНАТСЬКА ДІЯЛЬНІСТЬ РОДИНИ ТАРНОВСЬКИХ 

В КУЛЬТУРНОМУ РОЗВИТКУ УКРАЇНИ 
 
Розглянуто особливості меценатської діяльності родини Тарновських та її роль в культур-

ному розвитку України. Особливу увагу приділено меценатській діяльності Василя Васильовича Тар-
новського-молодшого у формуванні світових мистецьких колекцій. 
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Patronage features of Tarnovskyi’s family and their role in the cultural development of Ukraine are 

studied. Particular attention was paid to the patronage of Vasiliy Tarnovskyi junior in shaping the world of art 
collections. 

Keywords: art, patronage, collections, art collections, monuments. 
 
Меценатство відіграло важливу роль в укріпленні й розвитку культурних процесів в Україні у 

другій половині ХІХ – початку ХХ ст. В значній мірі завдяки активній життєвій позиції, розвинутому по-
чуттю відповідальності, патріотизму, сімейним традиціям благодійності в середовищі ліберально на-
строєних підприємців і землевласників культура отримувала таку необхідну їй матеріальну підтримку. 
Велику роль у даному контексті відігравав загальний підйом української культури на зламі ХІХ – ХХ ст., 
пожвавлення розвитку всіх видів і форм культури, включення її у загальнослов’янський (і світовий) ду-
ховний розвиток. 

Визначення ролі меценатства в культурному розвитку України потребує висвітлення кола пи-
тань, що входять складовою частиною в поняття "культурний розвиток", а саме: мистецтво і його 
зв’язки з глядачем; різні види виставкової діяльності; організаційні форми художнього життя (товарис-
тва, групи, об’єднання); форми довгострокової діяльності (музеї, галереї, бібліотеки). 

Феномен меценатства неможливо розглядати осторонь людських доль, що виступають основ-
ною складовою частиною історичного процесу, тому що історію творять люди для людей. Тому історія 
меценатства в культурі України – це насамперед історія особистостей, історія українських людей. З 
іншого боку – меценатська діяльність носила на собі відбиток смаків, пристрастей і характерів окремих 
меценатів. 

Українські меценати та колекціонери займали особливе місце у створенні національного куль-
турного фонду, поповненні національних художніх колекцій, розвитку морально-естетичних традицій 
служінню суспільству. Їх зусиллями в Україні сконцентровані великі та високоцінні зібрання книжок, 
витвори мистецтва, запроваджені музеї, бібліотеки, театри та інші центри духовного життя. 

Досліджуючи ментальні передумови меценатства в культурному розвитку України (кінець ХІХ – 
початок ХХ ст.), звернемо особливу увагу на "родинне меценатство" у формуванні світових мистець-
ких колекцій (на прикладі родини Тарновських). 

Розвиток меценатства як соціального явища в Україні у другій половині ХІХ – на початку ХХ ст. 
визначалось соціально-економічними, культурними, релігійними та політичними передумовами. Куль-
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турне піднесення, поява нових напрямів у різних галузях мистецтва стимулювали підвищення інтересу 
до нього та розвиток меценатства. 

Як засвідчило дослідження, за роки незалежності в Україні з’явилося чимало праць, присвячених 
історичним постатям видатних меценатів – Івану Мазепі (О. Оглоблін), Василю Симиренку (І. Кравченко), 
Костянтину Острожському (В. Ульяновський), Харитоненків (Т. Скибицька, Д. Григор’єва, І. Мудрика, 
Л. Даниленка), а також меценатам Києва (В. Ковалинський), українським меценатам (М. Слабошпиць-
кий, Ю. Хорунжий). 

В сучасній історіографії активізувалось вивчення меценатської та підприємницької діяльності 
родини Терещенків в Україні (О. Ткаченко, О. Доник) та Г.Галагана (Т. Ткаченко). 

Історію родини Тарновських досліджували українські генеалоги та історики Г.О. Милорадовича, 
В.Л. Модзалевського, Н. М. Товстоляк. 

Меценатство було своєрідною сімейною традицією багатьох династій дворян, підприємців та 
інтелігенції, що визначало напрямок і масштаби їх діяльності. 

Особливу увагу звертаємо на імена меценатів: В.Дідушицький, Терещенки, Б.І.Ханенко, 
П.І.Харитоненко, А.Шептицький та ін., які купували картини видатних майстрів, оплачували закордонні 
відрядження художників, ініціювали проведення виставок. В результаті інтенсивного нагромадження 
творів живопису в найбільших містах України – Києві, Львові, Одесі, Харкові – формувалися значні 
мистецькі зібрання, які згодом стали основою сучасних українських художніх музеїв. Українці, як без-
державна нація, упродовж віків виробили розвинену систему так званого "малого меценатства", яка 
сприяла накопиченню мистецької спадщини в приватних колекціях широких верств населення (прива-
тні колекції О.М.Алфьорова, К.М.Скаржинської, Б.Г.Філонова, І.І.Шараневича). Колекціонування творів 
мистецтва було стільки ж справою престижу, скільки й вигідним вкладенням капіталу.  

На українському грунті наприкінці ХІХ – на початку ХХ ст. була сформована верства націона-
льно й культурно-свідомих підприємців-меценатів. Можемо говорити про меценатську діяльність ро-
дин Симиренків, зокрема, Василя Симиренка, батька й сина Рильських, братів Бродських, кілька 
поколінь Терещенків, Тарновських та ін. 

Меценати докладали певних зусиль до пропагування своїх надбань і розповсюдження науко-
вих знань. Дев’ятим випуском закінчилося у 1914 р. видання О.О.Бобринського "Народні руські де-
рев’яні вироби". В бібліотеку Київського Товариства охорони пам’ятників старовини і мистецтва 
Б.І.Ханенко пожертвував шість томів власних "Старожитностей Придніпров’я". Видало подружжя Ха-
ненків і "Зібрання картин італійської, іспанської, фламандської, голландської та ін. шкіл" (1899), як ка-
талог власної колекції. Б.І.Ханенко проводив активну роботу по організації виставок. Так, в 1902 р. він 
клопотався перед місцевою владою про відкриття виставки картин, предметів із розкопок курганів і 
городищ у приміщенні Київського промислового музею, до створення якого родини Терещенків і Хане-
нків мали безпосереднє відношення. Н. та Ф.Терещенки, Б.І.Ханенко не лише брали участь в діяльно-
сті ініціативного комітету по підготовці спорудження музею, але й виступили першими жертводавцями 
новоствореного закладу культури [9].  

Відомий меценат, цукрозаводчик П.І.Харитоненко купував твори відомих російських художни-
ків, незважаючи на те, що коштували вони не дешево. З виставки І.Ю.Рєпіна він купив "Малоросіянку" 
(1892) [6]. В 1907 р. відбулося знайомство П.І.Харитоненка з художником М.В.Нестеровим на його пе-
рсональній виставці в Москві, де меценат купив три полотна: "Мовчання", "Осінні дні" і невеличкий 
етюд. Як згадував потім М.В.Нестеров, з цього часу П.І.Харитоненко вже не торгуючись, платив йому 
великі гроші за твори мистецтва, що купувалися і замовлялися меценатом [7]. Традицію колекціону-
вання батька успадкувала його донька (в заміжжі – О.П.Олів): в зібранні О.П. та М.С. Олів у Петрогра-
ді знаходилися твори Д.Левицького і В.Боровиковського [8].  

В історії меценатської діяльності України важливе місце займає родина Тарновських. 
Н.М. Товстоляк в своїй роботі пише, що найбільш цікавою та репрезентативною з усіх провід-

них українських дворянських родин ХІХ ст. є численна родина Тарновських. Вона складалася із трьох 
лівобережних гілок та разом з родичами з інших відомих дворянських родин українських губерній на-
раховувала біля 800 осіб. Враховуючи їх вклад у розвиток української культури і науки, реформаторські 
ініціативи, зокрема В.В. Тарновського–старшого, В.В. Тарновського–молодшого, Я.В. Тарновського, 
В.М. Тарновського, В.П. Тарновської та інших, у скасуванні кріпацтва, у створенні та фінансуванні ме-
режі медичних та освітянських закладів, діяльності повітових та земських установ, українських громад 
та товариств дослідження зумовлює науковий інтерес. 

Походили Тарновські, згідно з дослідженнями генеалога Вадима Мордзалевського, від козака 
Івана Ляшка, який у 1685 р. отримав від прилуцького полковника Горленка млин на річці Удаї і сіножать. 

Мазепа гетьманським універсалом підтвердив маєтність синові Ляшка Федору, який придбав 
собі прізвище Тарновський. Серед пращурів цього роду – Степан Тарновський, значковий військовий 
товариш, який від гетьмана Скоропадського отримав села Манджосівку і Білоцерківку, а від Данила 
Апостола – гетьманський універсал на куплену у Полуботків слобідку Деревени. Син Степанів Яків 
піднявся вже до генерального бунчужного і був депутатом від шляхетства Прилуцького полку до Кате-
рининської Комісії для створення проекту нового укладання законів. Наприкінці XVІІІ – на початку ХІХ ст. 
серед Тарновських вже були військові російської армії і великі чиновники. 



Культурологія  Бровко М. М. 

 76 

Власником маєтку (спадок від матері) у Качанівці був Григорій Степанович Тарновський (1788–
1853), який підтримував бідних митців, що не мали власного притулку. У Качанівці творили композитор 
Михайло Глінка, письменник Микола Гоголь, живописець Штернберг, історик Микола Маркевич, поет 
Віктор Забіла та ін. 

Григорій Степанович Тарновський опікувався своїми видатними гостями. Зокрема, сприяв тво-
рчому генію Тарасу Шевченку.  

Художника Василя Штернберга, приятеля й однокашника Т. Шевченка по Академії мистецтв, 
Г.С. Тарновський утримував власними коштами під час навчання в Академії. Вдячний художник лишив 
нам живописні зображення ставка і палацу в Качанівці, а також Михайла Глінки і самого Григорія Сте-
пановича Тарновського. 

Важко обминути увагою те, що Григорій Тарновський, будучи членом вільного економічного 
товариства у Санкт-Петербурзі та автором статей з економічних та аграрних проблем у "Київських гу-
бернських відомостях", водночас зібрав багатющу колекцію картин західноєвропейських і вітчизняних 
художників, мав високопрофесійний домашній оркестр і театр, велику бібліотеку художніх, історичних і 
публіцистичних видань. Навіть відомий художник, професор Петербурзької академії мистецтв Карл 
Брюллов намалював його портрет і надписав: "Мій благодійник Гр. Ст. Тарновський" 

У Григорія Степановича Тарновського не було дітей, тому спадок перейшов до його племінни-
ка Василя Васильовича Тарновського. 

Василь Васильович Тарновський (1810–1866) наділив дядьковими маєтностями численних ро-
дичів, але і собі лишив дещо, бо було з чого лишати: Григорій Степанович володів дев’ятьма тисячами 
кріпацьких душ і землями у Київській, Чернігівській і Полтавській губерніях. 

В.В. Тарновський закінчив Ніжинську гімназію вищих наук князя Безбородька (водночас із Го-
голем), юридичний факультет Московського університету, вчителював у Житомирі. З правових та ет-
нографічних питаннь написав статті, такі як "Юридичний побут Малоросії", "Програма для докладного 
опису маєтку в господарчому відношенні", "Про поділ родин у Малоросії", "Повість українського степо-
вика", "Закляття Литвина", "Про поезію російського народу і вплив Малоросії на російську поезію", 
"Про малоросійський журнал" та ін. [2]. 

Його цікавили питання народонаселення в Російській імперії, видобутку корисних копалин, лі-
сокористування, шовківництва, скотарства, рибальства, вівчарства, конярства, мануфактурної проми-
словості, побуту, народної освіти, страхування тощо. Він брав активну участь у підготовці реформи 
1861 р. Василь Тарновський був членом Чернігівського губернського комітету, що займався поліпшен-
ням та облаштуванням побуту поміщицьких селян, членом-експертом редакційної комісії при Голо-
вному комітеті з питань селянства, членом Полтавської Тимчасової комісії з питань підготовки 
реформи. Цього періоду Василь Васильович пише праці: "Общие основания освобождения крестьян 
по желанию их помещиков в Полтавской и Черниговской, Курской и Харьковской губернии", "Записка 
об устройстве крепостных крестьян в Киевской, Подольской и Волынской губерниях" і найголовнішу з 
них – "О крепостном праве в России и необходимости устранения его" (1857). Праця містить такі роз-
діли: історична довідка про особисті права селян; право вільного переходу селян, які проживали в 
приватних володіннях; початок обмеження цього за часів Бориса Годунова; введення кріпацтва в 
Україні імператорським указом 3 травня 1783 р. – через 526 років після проведеного ще татарами пе-
репису населення на Русі (з метою збирання данини). 

У листі до Григорі Галагана, з котрим Василь Тарновський засідав у Чернігівському дворянсько-
му комітеті з селянського питання, він ділиться почуттями і намірами: "Будемо постійно проповідувати, 
що грішно і аморально під час звільнення оббирати людей, яких ми довели до злиднів, і що необхідно 
великодушно, по-братерськи поділитися з ними…" Як громадський та водночас державний діяч, В. Тар-
новський був належно поцінований орденами і медалями в пам’ять звільнення селян (1863). 

Великодушне ставлення виявив В.В.Тарновський до творчості Пантелеймона Куліша, подару-
вавши письменникові тисячу карбованців сріблом на видання "Записок о Южной Руси" і надаючи до-
помогу надалі. 

У своїй роботі Ю.Хорунжий зазначає, що найбільшу прихильність Василь Тарновський виявив 
до Тараса Шевченка, з яким познайомився ще 1843 або 1845 року, будучи управителем дядькового 
маєтку в селі Потоках. На запрошення В.Тарновського Шевченко влітку у Потоках пробув два тижні, а 
взимку разом с Костомаровим, Білозерським, Галаганом часто бував на званих літературних вечорах 
які Тарновські влаштовували в Києві. 

Під час арешту і слідства над Тарасом Шевченком родина Тарновських переховувала його ві-
рші. А по звільненню поета із заслання, аби підтримати його матеріально і морально, Василь Тарнов-
ський разом з Галаганами купив 17 малюнків Шевченка, тим самим поклавши початок 
колекціонуванню його творчої спадщини. 

У питаннях народної освіти Василь Тарновський був не лише теоретиком, а й практиком, за-
снувавши народні школи для селян у Качанівці, Антонівці, Парафіївці, з доброю оплатою вчителям. 
Він cам навчав дітей грамоті, йому допомагали сини. 

Василь Васильович Тарновський-молодший – видатний і глибоко культурний український ме-
ценат і патріот. Як писав Хорунжий Ю., В.В. Тарновський-молодший (1837–1899) гідно продовжив ба-
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тькову традицію доброчинності: власне завдяки йому Україна володіє більшістю збережених Шевчен-
кових творів як поетичних, так і малярських, а також особистих речей. 

В.В.Тарновський-молодший закінчив історико-філологічний факультет Київського університету. 
Окрім офіційного курсу, опанував багато сфер людської культури, працював над собою. А ставши сам 
собі паном і маючи свої кошти, Василь Тарновський-молодший повністю віддав себе колекціонуванню 
і меценатству. 

Доброчинність з великої літери було його покликанням, а до службової кар’єри він не мав на-
хилу, можливо, далося взнаки пожиттєве каліцтво. Але не зважаючи на це, Василь Тарновський-
молодший дуже багато сил, часу і здоров’я віддав, щоб займатися меценатською діяльністю. 

В. Тарновський-молодший віднаходив старожитності не тільки в антикварі, а й докладав не-
абияких зусиль у пошуках їх по старопанських маєтках. Він дуже багато їздив Україною, активно лис-
тувався з власниками реліквій, радився з відомими знавцями вітчизняної культури: Дмитром 
Яворницьким, Олександром Лазаревським, Іллею Репіним, Василем Горленком, Миколою Костомаро-
вим, Пантелеймоном Кулішем, Миколою Біляшівським – щодо придбання тієї чи іншої речі. В. В. Тар-
новський-молодший навіть їздив на археологічні розкопки козацьких таборів, назбиравши таким чином 
чималу колекцію козацької давнини. 

В знак подяки Д. Яворницькому, який супроводжував В. Тарновського-молодшого в мандрах, 
меценат передав йому тисячу карбованців на видання праці "Запорожье в остатках старины и пред-
аниях народа". 

Людиною великого серця була дружина Софія Василівна, також з роду Тарновських, – тактов-
на, високоосвічена, музикальна, вона підтримувала свого чоловіка в його добрих починаннях. 

Збирати українську старовину вісімнадцятирічний Тарновський почав ще в Москві, де ще до 
навчання у Київському університеті набував освіту в приватному пансіоні. Речі купував на Сухаревсь-
кому ринку, в українських селах і відвозив їх на свою московську квартиру, точніше, до однієї кімнати. 
Згодом московську колекцію було перевезено до Качанівки, палацової бібліотеки. Колекція розроста-
лась, і Василь Васильович переніс її до найбільшої кімнати. 

Наприкінці 80-х років ХІХ ст. Василь Васильович звернув увагу на приплив до київського анти-
кварного ринку великої кількості речей києво-княжої доби. Виявилося, що селяни поблизу Канева на 
незначній глибині в районі так званої Княжої Гори неодноразово знаходили скарби – від крем’яних і 
бронзових до срібних і золотих предметів. Селяни кинулися до Гори цілими родинами, сподіваючись 
на легкий заробіток, збуваючи знайдене заїжджим ділкам. Княжа Гора – місцевий Клондайк – роїлася 
копачами-самоуками, стугоніла під ударами їхніх наступів – там, де колись було літописне місто Ро-
день. Коштовні речі потрапляли до рук людей, які були нездатні їх систематизувати науково, частина 
взагалі зникла за кордоном, переплавлялася, розрубувалася, використовувалася не за призначенням.  

Василь Васильович Тарновський разом з дядьком Яковом Васильовичем, який свого часу ви-
грав по облігаціях 10 тисяч карбованців та офірував їх на будівництво Бактеріологічного інституту в 
Києві, вирішили купити Гору в її власника поміщика Мандрили. Протягом першого ж літа до колекції 
Тарновського потрапило півтори тисячі предметів: хрести і хрестики, нашийні гривні, золоті й срібні 
каблучки, сережки, підвіски, браслети, намиста з коштовного каміння, бронзові люстерка, емалі. По-
шукові роботи оплачувалися повністю коштом Тарновського.  

Коли основні розкопки закінчилися, Василь Васильович продав землю селянам, проте уповно-
важив Біляшівського і надалі скуповувати в селян усе варте уваги. 

Василь Тарновський–молодший мав дружні стосунки з Пантелеймоном Кулішем. Він, як і бать-
ко, продовжував допомагати письменнику. Вже по смерті Пантелеймона Олександровича Василь Ва-
сильович листувався з його дружиною Олександрою Михайлівною – відомою письменницею Ганною 
Барвінок, підтримував її морально і матеріально. Василь Тарновський-молодший ініціював, організу-
вав та оплатив упорядкування могили Пантелеймона Куліша і пам’ятника видатному письменнику. 

Великий вклад в культурний розвиток України вніс Василь Васильович, збираючи все, що на-
лежало Т.Шевченку або нагадувало про нього. Щороку в Шевченківські дні Василь Васильович влаш-
товував великі поминальні обіди на які сходилися однодумці та постійно турбувався про 
впорядкування могили Тараса Шевченка на Чернечій Горі [2, 19]. 

Крім Шевченкової збірки, яка склала основу теперішнього музею Тараса Шевченка в Києві, за 
словами Гліба Лазаревського, в колекції Василя Тарновського-молодшого було чотириста речей пе-
редісторичного періоду, понад тисячу сімсот – князівської доби, вісімсот шістдесят – часів Козаччини, 
серед них: шаблі Б.Хмельницького, Івана Мазепи, гетьманські булави Б. Хмельницького, І. Мазепи, І. 
Самойловича, Д. Многогрішного, полковницькі перначі Павла Полуботка, Семена Палія, прапори і ко-
рогви Війська Запорізького, тогочасні ікони й оклади до них тощо. 

З 1889 р. Тарновський постійно проживав у Києві, мешкаючи на розі вулиці Володимирської і 
майдану Лисенка, а згодом – на розі Володимирської і Золотоворітського майдану. В обох приміщен-
нях під музей відведено великі зали. Василь Васильович мав і величезну бібліотеку яка налічувала 
україністики понад двадцять тисяч книжок. 

Музей був відкритий для масового безкоштовного відвідування, і Василь Тарновський–
молодший в інвалідній колясці супроводжував відвідувачів і радо давав пояснення. 
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Колекція Тарновського вимагала постійних фінансових витрат. Збираючи її, колекціонер ви-
тратив значні кошти, що дісталися йому в спадщину, і під кінець свого життя навіть змушений був про-
дати улюблену Качанівку. Подружжя Олів були останніми власниками (перед революцією 1917 р.) 
мальовничої Качанівки, центру художньо-культурного життя ХІХ ст. в Україні.  

Василь Васильович Тарновський-молодший помер 13 червня 1899 року, так і не побачивши 
свого музею обнародуваним. Поховали його в Києві на Аскольдовій могилі, а у 1930-х роках перепохо-
вали на Звіринецькому кладовищі. 

Тим часом справа з музеєм у Чернігові поволі, але посувалася. Борис і Марія Грінченки уклали 
остаточний каталог колекції В. В. Тарновського. У жовтні 1901 р. відкрилася експозиція в обладнаному 
приміщенні. Земство затвердило кошторис на утримання музею імені В. В. Тарновського. 

У 1923 р. з п'яти чернігівських музеїв утворено об'єднаний Чернігівський державний музей, куди 
влилася й колекція Тарновського. Музей отримав просторий будинок колишнього Селянського банку. 
1935 року засновано Літературно-меморіальний музей Михайла Коцюбинського, до якого передано 
письменницькі автографи, подаровані колись Тарновському. За розпорядженням Наркомосу 1933 р. Шев-
ченківську колекцію, зібрану Василем Васильовичем, перевезено до Харківського інституту Т. Г. Шевченка, 
а звідти пізніше – до Київського літературно-художнього музею Шевченка, де вона і нині посідає почесне 
місце. 

Інші старожитності, зібрані Тарновським, лишилися в Чернігові і зазнали пригод і втрат за часів 
культу особи і Другої світової війни. Проте значну частину вдалося зберегти. Колекція знаходиться в 
Чернігівському історичному музеї, який від 1991 року заслужено носить ім'я Василя Васильовича Тар-
новського [2, 23]. 

Звернемо увагу на те, що Постановою ЦК КПУ і Ради міністрів УРСР від 24.11.1981 р. ан-
самбль пам’яток історії і культури в селищі Качанівка був оголошений державним історико-культурним 
заповідником. В лютому 2001 р., враховуючи його велике значення у справі збереження особливо цінних 
об’єктів історії, культури, архітектури, роль у відродженні та розвитку національно-культурних традицій 
українського народу, вийшов Указ Президента України Л.Кучми "Про надання статусу національного 
Державному історико-культурному заповіднику "Качанівка"".  

Отже, наше дослідження доводить, наскільки широким і різноманітним були доброчинність та 
меценатська діяльність родини Тарновських. Висвітливши участь Тарновських в соціокультурному 
розвитку України у ХІХ ст., ми намагалися розкрити соціальне значення "родинного меценатства" для 
виховання кращих патріотичних традицій меценатської та благодійної діяльності у сучасних українсь-
ких підприємців. 
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ПРО МОЖЛИВОСТІ СОЦІОКУЛЬТУРНОГО ВИКОРИСТАННЯ  

МУЗЕЙНИХ ПАМ’ЯТОК У СУЧАСНИХ УМОВАХ 
 
Стаття присвячена особливостям використання музейних пам’яток у таких галузях, як 

наука, освіта, ідеологія, дозвілля. Автор детально розглядає зміст та актуальність кожного з на-
прямів соціокультурного використання музейних пам’яток. Для всіх, хто цікавиться питаннями 
соціокультурного розвитку, історичної пам’яті, музейної справи.  

Ключові слова: культура, історична пам’ять, пам’ятка, музей, музейна справа, музейна пам’ятка, 
використання музейних історико-культурних цінностей, використання музейних пам’яток, соціоку-
льтурні функції музейних пам’яток. 

 
The article is devoted to features of using of museum memorials in such branches as science, 

education, ideology, leisure. The author reviewed the content and topicality each of the most directions of 
social and cultural using of museum values. This scientific work is intended for all, who shows interest to 
issues of social and cultural development, historical memory, museum activities.  

Keywords: culture, historical memory, memorials, museum, museum memorials, museum monuments, 
museum activities, using of museum memorials, social and cultural functions of museum memorials. 

 
На сучасному етапі музейні історико-культурні цінності актуалізуються у різних контекстах, серед 

яких переважає формування капіталістичних відносин у галузі обігу пам’яток, кримінальна діяльність 
щодо музейних цінностей, маніпулювання історичною пам’яттю тощо. Поряд із цим розуміння соціокуль-
турного значення музейних пам’яток, тобто їх ролі в розвитку суспільства, заступила формальна конста-
тація. Скрізь прийнято говорити (що, звичайно, саме по собі не може сприйматися негативно, хоча цього 
й недостатньо) про "важливе значення", "шанобливе й дбайливе ставлення" до пам’яток. Але реальність 
не підтверджує усвідомлення суспільством і державою соціокультурного значення музейних історико-
культурних цінностей. Це проявляється у хронічному недофінансуванні музейної справи, фактичній не-
престижності музейної професії, байдужості до проблем музейної галузі. Таким чином, однією з провід-
них тем гуманітарної проблематики стає з’ясування можливостей соціокультурного використання 
музейних пам’яток в сучасних, перехідних для українського суспільства умовах. 

Дослідження проблеми соціокультурного використання музейних пам’яток розпочалося з 10-х 
роках ХХ ст. Українські дослідники М.Ф.Біляшевський, Ф.І.Шміт, І.С.Свєнціцький, В.В.Дубровський, 
В.С.Василько-Миляїв, П.І.Рулін [16] одними із перших окреслили наступні напрями соціокультурного 
використання музейних пам’яток: просвітницька, науково-дослідна, пропагандистська, естетична. В 
період 30-50-х років ХХ ст. наголос робився на політико-пропагандистському застосуванні музейних 
історико-культурних цінностей. У 50-70-х роках ХХ ст. джерельно-наукове та просвітницьке (зокрема, й 
політико-просвітницьке) використання музейних пам’яток розглядалися як рівнозначні. З 70-80-х роках 
ХХ ст. музейна пам’ятка стає окремим предметом наукових досліджень. А.М.Разгон зазначав, що всім 
музейним предметам притаманна функція "історичної пам’яті" [10, 14]. За словами К.Шрайнера, му-
зейні пам’ятки виступають "як основа для наукових, культурних, художніх і технічних досягнень сучас-
ності та майбутнього…. служать цілеспрямованій світоглядній, політичній, науковій, культурній та 
естетичній освіті та вихованню" [21, 39]. М.Є.Кучеренко виокремлювала генетичну (цільове призна-
чення предмета), утилітарно-ужиткову (конкретне застосування предмета в процесі його побутування), 
науково-пізнавальну (музейні пам’ятки як джерела наукової інформації), інформативну, культурну (му-
зейний предмет як культурна цінність) та історичну функції [11]. В.В.Кондратьєв вважав базовими для 
музейних предметів такі функції: 1) "моделювання історичного процесу" (проявляється в експозиційній 
діяльності); 2) комунікативну (здатність, залежно від набору музейних засобів та інтерпретації, здійс-
нювати ідеологічний, освітній вплив); 3) науково-інформаційну (здатність музейних предметів виступа-
ти в якості джерельної бази різних наукових дисциплін) [9]. 

Окремим предметом досліджень у 70-80 ті роки ХХ ст. виступали соціальні функції музею. На-
ведені функції можна умовно розподілити на дві групи: 1) ті, що безпосередньо пов’язані з музейними 
історико-культурними цінностями; 2) ті, що стосуються музею як установи, тобто управлінських, еко-
номічних, юридичних аспектів його діяльності. В рамках першої групи, яка, власне, нас цікавить, виок-
ремлюються погляди Ю.Уліга, який називає, насамперед, науково-документаційну, дослідницьку та 
освітньо-виховну функції [10, 45]. Подібний погляд на зазначену проблематику був у Ю.П.Піщуліна, 
Д.А.Равікович [15].  
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На сучасному етапі активні дослідження проблеми соціокультурного використання музейних 
пам’яток не проводяться. Зазвичай музейники, торкаючись зазначених питань, посилаються на більш 
ранні дослідження, хіба що більше уваги зараз приділяється рекреаційно-розважальному використан-
ню музейних пам’яток. Із останніх досліджень на увагу заслуговує праця Т.Ю.Бєлофастової, яка ґрун-
товно розглянула педагогічні аспекти використання музейних історико-культурних цінностей [3]. 

За результатами аналізу попередніх досліджень з означеної проблематики зазначимо, що, бе-
ручи до уваги попередні досягнення, до невирішених раніше частин поставленої у статті проблеми 
належить: 

1) відсутність нових праць, в яких із урахуванням попереднього досвіду соціокультурне вико-
ристання музейних пам’яток розглядалося б у контексті актуальних суспільно-культурних трансфор-
мацій, які переживає український соціум; 

2) відсутність досліджень, в яких конкретніше висвітлювався б зміст основних напрямів соціо-
культурного використання музейних пам’яток; 

3) відсутність цілісного системного бачення соціокультурного використання музейних пам’яток, 
пов’язане із дещо поверховим і схоластичним підходом до дослідження даної проблематики, характе-
рного насамперед, для дослідників 70-80-х років ХХ ст. 

Завдання даної статті – окреслення системно пов’язаних напрямів соціокультурного викорис-
тання музейних пам’яток та з’ясування їх актуального змісту. 

Предметом статті є музейна пам’ятка. Тому дамо визначення центральному поняттю дослі-
дження. Згідно із авторською концепцією музейна пам’ятка – це зафіксоване у формі застиглої пред-
метності науково-інтерпретаційне автентичне джерело соціально значимої інформації, істотної для 
перебігу історико-культурного процесу; являє собою вилучений із системи звичних відношень мобіль-
ний або стаціонарний за первинним призначенням об’єкт (придатний для тривалого зберігання), вклю-
чений до музейної медіа-комунікації. 

Одразу висловимо застереження щодо використання поняття "функція" щодо музейних 
пам’яток, що є досить поширеним у науковому обігу. Автор цієї статті також застосовував означене 
поняття у попередніх дослідженнях. Але необхідно чітко розуміти, що ці "функції" музейних пам’яток є 
плодом людської психіки, і аж ніяк не притаманні фізично тим матеріальним об’єктам, які "набувають 
статусу" музейних історико-культурних цінностей. Виходячи із імовірності сприяння "легітимізації" схо-
ластично-казуїстичного підходу до дослідження проблеми соціокультурного використання музейних 
пам’яток, було прийнято рішення відмовитися від поняття "функція".  

У попередніх дослідженнях автора статті доведено, що музейні пам’ятки як явище сформувалися в 
процесі зміни суспільного "ставлення" до старожитностей, що проявлялося в урізноманітненні їх викорис-
тання [16]. Все почалося приблизно у XVI ст., з інтелектуально-рекреаційного використання предметів ста-
ровини (зібрання кунсткамер), яке у XVII–XVIII ст. доповнилося джерельно-науковим та освітньо-виховним, 
зокрема просвітницьким (починаючи із відкриття музеїв при Базельському (1661 р. [2]) та Оксфордському 
(1683 р. [1]) університетах), починаючи з кінця XVIII – політико-пропагандистським (Велика Французька Ре-
волюція, 1789 р.), а з середини ХХ ст. – новою актуалізацією рекреаційно-дозвіллєвої складової.  

Відтак, актуальна система соціокультурного використання музейних пам’яток містить наступні 
історично обумовлені елементи: джерельно-науковий, освітньо-виховний, ідеологічний, рекреаційно-
дозвіллєвий. Ці структурні елементи взаємопов’язані.  

Джерельно-наукове використання є фундаментальним для музейних пам’яток. Його сутність 
полягає у тому, що, з одного боку, музейна пам’ятка піддається науково обґрунтованій інтерпретації, а 
з іншого – виступає як джерельна база наукових досліджень. На сучасному етапі роль музейних 
пам’яток як наукових джерел інформації зростатиме.  

Щодо дійсності інформація може мати фактографічний та інтерпретаційний характер. Зараз 
обсяг інтерпретаційної інформації різко зростає. Взяти хоча б процес розростання Всесвітньої павути-
ни (WWW) [18], або субкультуру соціальних мереж, для яких характерне багаторазове перекопіювання 
певної інформації [7, 14]. Розростання сегменту інтерпретаційної інформації може впливати на її до-
стовірність в зв’язку із тиражуванням хибних даних. Зазначені тенденції ("клонування смислів", абст-
рагування абстрактного, викликаного тим, що людина дедалі менше контактує із першоджерелами), 
були відчуті метафізично [4], ще у ІІ пол. ХХ ст. Девальвація змісту інформації породила малопродук-
тивні постмодерністські теорії, в яких під сумнів ставиться достовірність інформації взагалі. Зрештою, 
посилення уваги до першоджерел має важливе практичне значення, по-перше, через те, що циркулю-
вання відірваного від реальності інформаційного сурогату, є шкідливим для історико-культурного роз-
витку та, по-друге, з огляду на постмодерністський "переляк", який формує в суспільстві неадекватне 
сприйняття процесів у інформаційній сфері.  

Інтерпретаційну інформацію умовно можна поділити на аналітичну і фантастичну. Добування 
аналітичної інформації здійснюється на основі наукової методології. Аналітичну інформацію, за актуа-
льністю, умовно можна поділити на оперативну та довгострокову. Саме на довгострокову актуальність 
розраховані класичні наукові дослідження в університетах, науково-дослідних інститутах тощо. В су-
часних умовах, в зв’язку із означеними процесами зростання обсягів інформації, в науці, особливо у 
гуманітарній сфері, гостро постає питання роботи із першоджерелами. Цінність пам’яток як джерела 
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інформації полягає у тому, що вони являють собою єдність факту та його інтерпретації. Тому викорис-
тання пам’яток (в тому числі музейних) за умови їх об’єктивного, науково обґрунтованого тлумачення 
значно підвищує достовірність наукових досліджень.  

Музейні пам’ятки також виступають як засіб пропаганди, тобто розповсюдження наукового сві-
тогляду. Маніпуляція суспільною свідомістю через масові комунікації, особливо в кризові етапи соціо-
культурного розвитку, який, на жаль, переживає Україна, призводить до "реваншу" містики (що не 
стосується формування високодуховних якостей людини), яка замість того, щоб бути пояснена нау-
кою, заміщає останню. Крім того, поширення набувають чутки, нібито обґрунтовані науковцями. Відбу-
вається деградація суспільної свідомості. Якщо ситуація не зміниться, це неминуче призведе до 
негативних історико-культурних наслідків. Кожна людина має володіти знаннями, вміннями й навичка-
ми, необхідними для самозахисту від зазначених містичних маніпуляцій. Музейні заклади як осередки 
наукової пропаганди мають сприяти набуттю таких якостей, виконувати роль орієнтира в інформацій-
них потоках. 

Музейні історико-культурні цінності від самого початку активно використовувалися не лише в 
науці, а й у сфері освіти та виховання. Музейництво активно взаємодіє з системою освіти через учбові 
музеї та екскурсії до музеїв усіх профілів, передбачених навчальними планами. Музейні історико-
культурні цінності унаочнюють дидактичну інформацію, що сприяє її систематизації. Експозиції є уні-
версальною базою як для детального викладу навчального матеріалу, так і для найбільш узагальне-
ного. В цілому, незважаючи на досить активне "примусове" відвідування школярами музеїв, їх 
навчальна роль, на жаль, так і залишається незрозумілою для учнів. Насправді ж музейна експозиція 
створює чудові умови для впорядкування знань, повторення, унаочнення абстрактного матеріалу, са-
монавчання протягом усього життя. В умовах поступової комерціалізації освіти, музеї залишаються 
"острівцями" дешевої, але, не дивлячись на це, якісної, науково обґрунтованої інформації, доступ до 
якої забезпечується специфічними формами роботи з відвідувачами. 

Посилення співпраці між музейними закладами та освітніми установами дозволить залучити 
музеям велику кількість дітей, що має важливе значення з огляду на формування в суспільстві музей-
ної потреби та музейної культури. Музейна потреба – це узвичаєна необхідність у відвідуванні музею з 
метою самовдосконалення та (або) відпочинку. Музейна культура – це сукупність знань, умінь та на-
вичок поведінки в музеї, сприйняття інформації, яку відображають музейні пам’ятки, розуміння "мови 
музейної експозиції", що полягає у засвоєнні елементарних методик, що розробляються музейним 
джерелознавством. За високого рівня музейної культури відвідувач в меншій мірі залежить від екскур-
совода-інтерпретатора, має незалежний погляд на інформацію, яку відображають пам’ятки, глибше 
пізнає інформаційне поле пам’яток. Музеї виховують у відвідувачів усвідомлення ролі пам’яток у куль-
турно-історичному розвитку, а відтак, повагу до історико-культурних цінностей, розуміння необхідності 
їх дбайливого збереження. З огляду на ситуацію в Україні із великою кількістю крадіжок музейних 
пам’яток, розвинутим "чорним ринком" історико-культурних цінностей, "чорною археологією", супереч-
ностями між будівельним бізнесом та історичною забудовою тощо, музеї мають посилювати виховний 
вплив, використовуючи всі можливі засоби.  

В рамках освітньо-виховного використання музейних пам’яток окремо варто розглянути їх ес-
тетичний вплив. Смаки людини формуються протягом усього життя. Художні погляди спираються, з 
одного боку, на історико-культурну спадщину, зокрема музейні пам’ятки, а з іншого – на особистий ху-
дожній досвід, який формується в процесі естетичного виховання. В сучасних умовах, коли PR та рек-
лама дозволяють перетворити мистецький продукт низької якості на "шедевр", роль музейних закладів 
зростає. Музеї не фальсифікують історію художньої культури, оскільки їхні зібрання формуються за-
звичай впродовж довгого часу; чим період комплектування фондів довший, тим відображення історич-
ної дійсності є об’єктивнішим. Через музейну експозицію відвідувач може зрозуміти сутність шедевру, 
високохудожнього твору, оскільки багато із музейних пам’яток пройшли не лише науково обґрунтовану 
атрибуцію, а й випробування часом. Вміння відрізнити високохудожній твір від псевдомистецтва до-
зволить відвідувачу уникнути не лише викривленого бачення художності, маніпулювання естетичними 
смаками, а й негативних фінансових наслідків (мається на увазі колекціонування творів мистецтва).  

Серед художників поширеною є думка про те, що переглядання творів визнаних майстрів шко-
дить формуванню молодої творчої одиниці, яка перестає шукати нових художніх рішень, а вдається до 
копіювання (як усвідомленого, так і неусвідомленого) створеного попередниками. Необхідно зазначи-
ти, що уникнення відвідування музейних установ не може вберегти майстра від художньої спадщини, 
оскільки в такому випадку необхідно перебувати в повній ізоляції від оточуючого середовища, мас-
медіа, освіти тощо. На нашу думку, художні образи є джерелом безкінечної інтерпретації, натхнення, 
нестандартних ідей тощо. Саме музейні експозиції, що відображають розвиток естетичних поглядів від 
найдавніших часів до сьогодення, дозволяють кожному бажаючому сформувати високі художні смаки, 
спробувати з’ясувати сутність прекрасного, яке супроводжує людство протягом століть. 

Музейні пам’ятки є джерелом історичної пам’яті. Розвинена історична пам’ять соціуму є необ-
хідною передумовою стійкості етнокультури в умовах глобалізації. Музейна експозиція дозволяє здо-
бути навичку неупереджено, чітко й структуровано сприймати інформацію про навколишній світ, 
особливості міжкультурної комунікації, помічати закономірності історико-культурного процесу від най-
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давніших часів до сьогодення. Таким чином музеї виступають в якості своєрідних генераторів націона-
льної свідомості, формуючи орієнтири, які дозволяють зберегти культурну самобутність.  

Музейні історико-культурні цінності є загальносуспільним надбанням, тому найбільш доціль-
ним є виконання музеями державного ідеологічного замовлення. Прикладом усвідомлення ідеологіч-
ної ролі музеїв та музейних пам’яток в національній безпеці є стаття Є.І.Пастухової [12], присвячена 
ролі Амурського краєзнавчого музею в національній безпеці. Автор зазначає, що на Далекому Сході 
існує тенденція до зменшення чисельності російського населення, в результаті чого у регіоні станом 
на 2009 р. проживає 6 млн. росіян. Сусідом даного регіону є КНР, в пограничних провінціях якої про-
живає 70 млн чоловік. В зв’язку з цим Є.І.Пастухова говорить про "об’єктивну демографічну небезпеку" 
[12, 12]. В Амурській області, за свідченнями автора, відчувається активна китайська культурна експа-
нсія. Водночас китайська влада веде "цілеспрямовану роботу щодо виховання загарбницьких амбіцій 
китайського населення". "Єдине, що об’єднує місцевих жителів із "великою землею", – говорить дослі-
дник, – це спільна історія та віра". Таким чином, Амурський краєзнавчий музей розглядається як фор-
пост державних інтересів Російської Федерації в "цивілізаційній сутичці". Подібні, не менш гострі, 
проблеми є і в Україні. Відсутність державної доктрини етнокультуронго розвитку ускладнює відповід-
ну ідеологічну роботу українських музеїв. Тому, музейні працівники мають спільно з іншими представ-
никами гуманітарної сфери, проявити державницьке мислення, запропонувавши відповідним органам 
влади стратегію музейної ідеологічної роботи, яка б відповідала національним інтересам України. 

Дотримання балансу між ідеологією (яка допускає певну необ’єктивність у інтерпретації навко-
лишнього світу) та наукою в музейній діяльності є важливою та складною концептуальною пробле-
мою. З цього приводу, один із фундаторів українського музеєзнавства В.В.Дубровський зазначав, що: 
"наукові знання й носії цього знання – це база для всякої справжньої музейної роботи, і політосвітня 
робота мусить ґрунтуватися на ній; інакше б довелося сумніватися в якості політосвітньої роботи" [8, 
17]. Дослідник звертав увагу на пріоритетність поширення наукової інформації, над ідеологією, зокре-
ма політичною. Вчений зазначав, що "треба давати масам справжнє науково обґрунтоване знання, а 
не фальсифікувати його…" [8, 18]. Зрештою, саме в музейній роботі, яка ґрунтується на дослідженні 
автентичних об’єктів, є всі передумови для дотримання балансу між ідеологією та наукою. 

Формування капіталістичного типу економіки в Україні, а також загальна соціально-економічна та 
культурно-духовна кризи утворюють макросередовище, в межах якого музей як соціокультурний інститут 
опинився в складних умовах: з одного боку – конкуренція з іншими соціально-культурними установами, а 
з іншого – необхідність самотужки розв’язувати проблему власного часткового матеріального утриман-
ня. В зв’язку з цим поширення здобули популярні в США та Канаді, а також до певної міри в Західній Єв-
ропі тенденції розглядати музейну установу як заклад рекреаційно-дозвіллєвого спрямування.  

Використання зібрань історико-культурних цінностей з рекреаційною метою сягає часів квазі-
музеїв – кунсткамер та мистецьких галерей. Яскравим прикладом цьому служить кунсткамера Петра І, 
в якій відвідувачам крім повної "цікавинок" експозиції пропонувалося частування [6], а один із "праців-
ників" кунсткамери Фома (що після смерті став її експонатом) розважав публіку незвичайними антро-
пометричними даними (зріст 126 см) та вродженим дефектом кінцівок, що мали по два пальці, 
подібних до клішнів рака, якими він підбирав кинуті йому монети та виконував інші "потішні" для публі-
ки дії [22, 156-157]. Звичайно, зібрання кунсткамер використовувалися й для більш витонченого до-
звілля – пізнання навколишнього світу (інтелектуальне, естетичне задоволення), недаремно згадана 
Петрівська кунсткамера у 1724 р. була передана у відання Академії наук. 

У першій третині ХХ ст. Ф.І.Шміт зазначав, що "незвичайність окремих експонатів є, зрозуміло, 
нижчим рівнем зацікавлення…", проте "…той, хто працює для мас, не може нехтувати психологією на-
товпу! Нехай "атракціон" (як приклад, Ф.І.Шміт наводить гіпопотама, рідкісний самородок та твір, викона-
ний Б.Е.Мурільйо – Р.С.) буде принадою для масового відвідувача – а наша справа (музейників – Р.С.) 
зацікавити його вже міцніше чим-небудь іншим та утримувати навіть тоді, коли привабливість "атракціо-
ну" зникне: гіпопотам здохне, самородок буде поцуплено, а Мурільйо виявиться підробкою" [20, 85].  

На думку Т.Ю.Юрєнєвої, підвищення ролі музеїв в організації дозвілля знайшло своє відобра-
ження в активному використанні в рамках експозиції різноманітних мультимедійних засобів, а також у 
театралізованих формах роботи з відвідувачами, влаштуванні музейних концертів, свят, балів [22, 329]. 

Дослідниця І.В.Петрова зазначає, що інтеграція музеїв у дозвіллєву сферу відбувається у на-
ступних напрямах: 1) створення в музеях функціональних приміщень для проведення дозвіллєвих за-
ходів (наприклад, атракціони, концертні зали, клубні кімнати); 2) проникнення індустрії дозвілля в 
музеї (наприклад, кав’ярні, сувенірні крамнички, використання музейних приміщень із рекреаційно-
дозвіллєвою метою [зокрема, для показу мод, корпоративної вечірки – Р.С.] та ін.); 3) використання в 
музейній діяльності дозвіллєвих видів роботи (наприклад, тематичні вечори, хобі-групи, творчі лабо-
раторії) [13]. Кожен із наведених напрямів має як позитивні, так і негативні аспекти. Якщо наведені за-
ходи спрямовані на інтенсифікацію актуалізації музейних історико-культурних цінностей та підвищення 
ефективності музейної медіа-комунікації – їх варто розглядати як позитивні. Проте, якщо вони почи-
нають існувати заради самих себе, "відчуджуючись" від музейних пам’яток – наведене проникнення 
дозвілля в музеї є негативним явищем. Це матиме руйнівні наслідки для музейних закладів, оскільки 
ввійде у суперечність із сутністю музею, в основі діяльності якого лежать історико-культурні цінності. 
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Ставлення до музею як до однієї з форм розваги формує несерйозне суспільне ставлення до 
історико-культурної спадщини. Орієнтованість на відпочинок через розвагу в музеї значно знижує зда-
тність свідомості сприймати інформацію, яку несуть музейні пам’ятки.  

Рекреаційний підхід до музейного закладу завдає шкоди науково-дослідній діяльності музею. Гіпер-
болізована орієнтованість на розвагу і відпочинок при створенні виставок і експозицій, може завдати шкоди 
їх науковості, оскільки атрактивні (ті, що привертають увагу) експонати можуть бути менш інформативни-
ми. В такому разі, музей формує не науковий світогляд, а задовольняє звичайну цікавість відвідувачів. 

Орієнтація на відпочинок відвідувачів може зашкодити здійсненню музеєм функції збереження, 
що проявляється у зміні кліматичного режиму зберігання музейних пам’яток, порушенні вимог їхньої 
охорони тощо. 

Розглядати музеї виключно як рекреаційно-дозвіллєві заклади, або, навіть, розважальні уста-
нови є безперспективним. Музей як місце дозвілля і відпочинку ніколи не перевершить за кількістю 
аудиторії спортивні змагання, концертні зали, казино, нічні клуби тощо, які є набагато привабливіши-
ми, оскільки створені саме для задоволення потреб у розвагах та відпочинку. Якщо дозвіллєва форма 
використання домінуватиме над іншими – можливий регрес музейних пам’яток до дивовижних речей 
та старожитностей в епоху кунсткамер.  

Наведені застереження щодо використання дозвіллєвих технологій в рамках музейної медіа-
комунікації не повинні призводити до хибної думки, що музейні заклади повинні бути закритими для 
нової інформації, здійснювати освітньо-виховну діяльність в архаїчному дусі, без застосування інно-
ваційних форм роботи з музейною аудиторією, несприйнятті всього сучасного.  

Розглянемо специфіку рекреаційно-дозвіллєвого використання музейних пам’яток. Британський 
музеолог А.Хаттон зазначав, що тенденція до "історичних розваг" як способу сприйняття музейних 
пам’яток є результатом об’єктивних суспільних процесів, які руйнують звичні соціальні бар’єри, характерні 
ще для І пол. ХХ ст., в результаті чого музейна медіа-комунікація перестає бути елітарною [19]. На нашу 
думку, масовізація музейної медіа-комунікації полягає не у пристосуванні до людей із низьким рівнем куль-
тури, для яких цікавими є передусім розваги, а навпаки – формування у відвідувачів всіх суспільних верств 
музейної потреби та музейної культури, що дозволить збагатити духовний світ музейної публіки.  

Споглядання музейної експозиції можна порівняти із читанням заради задоволення – інтелекту-
ального задоволення, коли музейна експозиція перетворюється на своєрідний "ермітаж" – "місце усаміт-
нення" з метою рефлексії. Розвиток медіа, засобів масової інформації та комунікації призводить до 
інформаційного хаосу, який стомлює людину. Музейна експозиція являє собою відображення упорядкова-
ної інформації, узгоджену в системі часово-просторових координат. Саме в музеї людина може врятувати-
ся від інформаційного пресингу, сконцентруватися на інформації, що має реальне значення для індивіда в 
контексті соціуму. Зрештою, музеї, з точки зору рекреації та дозвілля можна розглядати як засіб специфіч-
ної духовної практики, пов’язаної із отриманням інтелектуального та естетичного задоволення.  

Основними актуальними напрямами соціокультурного використання музейних пам’яток є джерельно-
науковий, освітньо-виховний, ідеологічний, рекреаційно-дозвіллєвий. За результатами аналізу змісту вказа-
них напрямів, з’ясовано, що на сучасному етапі необхідно інтенсифікувати освітньо-виховний та джерельно-
науковий напрями використання музейних пам’яток, посилити роль музейних історико-культурних цінностей 
у формуванні історичної пам’яті українського народу, культурної консолідації суспільства, здійсненні держав-
ної політики у сфері національної безпеки. Ефективне ідеологічне використання музейних пам’яток сприяти-
ме підвищенню стійкості українських громадян до негативних зовнішніх інформаційних впливів (наприклад, 
під час інформаційних воєн). Сутність рекреаційно-дозвіллєвого напряму використання музейних історико-
культурних цінностей полягає у формуванні та задоволенні у відвідувачів духовних потреб вищого порядку, а 
не банальній розвазі музейної публіки заради комерційної вигоди. 

З метою підвищення ролі музейних закладів в соціокультурному середовищі України особлива 
увага з боку співробітників музеїв має бути приділена пошуку нових методів збільшення кількості від-
відувачів (за умови активного сприяння відповідних державних органів). Це підвищить вплив музеїв як 
специфічних медіа на масову свідомість.  

Перспективним є поглиблення дослідження змісту окреслених напрямів соціокультурного ви-
користання музейних пам’яток, розробка практичних рекомендацій щодо підвищення ефективності 
актуалізації музейних історико-культурних цінностей. 
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У статті досліджується культура, яка займає місце інформносія з системою, цінності якої 

розповсюджуються засобами масової інформації. Види і форми культури наповнені деякими ознаками 
комунікацій. Інформаційні сигнали культури сприяють пізнанню самого себе. Соціальна модель дійсності 
сприймає специфіку феномена масової культури, готує їй особливе місце і роль в суспільстві, фор-
мує поняття культурологічних комунікацій. 
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Culture takes place of the information carrier with the system, values of which are distributed by the 

media. Feedback of the process will provide the types and forms of culture that are halfway certain features 
of communication. Information signals that are endowed with culture, contribute to the knowledge of himself. 
The social model of reality takes the specific phenomenon of mass culture, it is preparing a special place and 
role in society, forms the concept of cultural forms of communication. 
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Сучасний світ – складний і різноманітний, насичений протиріччями, динамікою, неспокоєм, від-

даленням людини від людини – все ж залишається взаємозалежним, а значить, містить елементи єд-
ності, цілісного представлення. 

Телебачення, Інтернет, широкий масмедійний вибір витіснили з культурних потреб людини не-
обхідність відвідувати театри, музеї, бібліотеки, введення масових комунікацій охопило і захопило со-
ціум найактивнішою участю у політико-економічних процесах сьогоднішнього світу. Масова культура 
наголошує і представляє актуальність теми культурологічних комунікацій. 
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Ефект її дії підсилюється піком зіткнення існування і протиборства ще віднедавна торжествую-
чою у радянському просторі соціалістичною і сьогоденно пануючою буржуазною ідеологією. Обравши 
золоту середину поміж ними – соціальну ідеологію, суспільство отримало можливість створити висо-
котехнологічну систему масмедійного простору, яка з-поміж усього принесла суспільству нову функцію – 
задовольняти громадськість кількістю і якістю інформації. 

Відомий вислів про того, хто володіє інформацією, а значить і світом, чи не вперше практично 
втілюється громадським загалом. 

Культура завойовує місце інформносія з утвореною системою, цінності якої розповсюджуються 
масмедійними засобами. А тому очевидним є і зворотній зв’язок, де вже культура та її види і форми 
набирають певних ознак комунікації. 

Справедливо дослідники цієї теми підкреслюють роль певних інформаційних сигналів, якими 
наділяється культура, надбання якої створюють базу для пізнання самого себе в житті, а також оточу-
ючого світу. Вони мають здатність бути зразком чи засторогою у чомусь. Обмін інформацією, обмін 
духовними цінностями через призму Слова і Музики, Живопису і Графіки, світу самого світосприйман-
ня та емоцій є те, на чому росте суспільство. І хоч сьогоднішнє значно відстає у втіленні цих ідей, на 
загал вони мають місце у нашому житті, нехай і з найменшою часткою. 

Компоненти матеріальності комунікаційних засобів, розповсюдження культурних цінностей да-
ли змогу виділити чіткість у поділі на природно виниклі і технічно (штучно) створені, які, відповідно, 
набули підрозділів традиційного існування – писемність, книга, преса – і типово сучасних – радіо, те-
лебачення, кінематограф. 

Миттєвість усвідомлення сприяє відчуттям людини, соціальні комунікації підсилили цей ефект 
піком розквіту науково-технічної революції. Пристосування до взаємовигідного співіснування газет та 
Інтернету мали б підсилити ефект сприйняття людством набутків як культурної сфери, так і прогресу 
технологічного устаткування. Динамічність засобів масової інформації надає ефективності поширення ін-
формації. Чи "живі", "природні засоби" комунікації здатні витримувати тут конкуренцію? Але ж і сама сис-
тема в першооснові своїй тримає Слово, яке передує як носій інформативності перш, аніж посяде місце в 
електронному ряду і буде використано максимально ефективно. Так само як і газети та TV, які однозначно 
матимуть своє майбутнє попри високу конкурентність високих технологій. Система засобів масової комуні-
кації забезпечила нову і ефективну зв’язаність суспільства, уніфікувала його життєдіяльність і психологію, 
тим самим сформувала основу для затвердження специфічного феномена масової культури. 

Яким же має бути значення, місце і роль культурологічних комунікацій, наприклад, в сучасному 
суспільстві? 

Покликана зберегти першооснову суспільства за будь-яких економічних і суспільних колізій, 
"культура в її сучасному розумінні – ще й соціальна модель дійсності, створювана людьми в процесах 
спілкування. Особливо важливе таке розуміння культури для з’ясування ролі, яку в сучасному суспіль-
стві відіграють засоби масової комунікації" [5, 5-12]. Українське суспільство багатошарно складається з 
різноманітних етносів і народів, багатонаціональний "фундамент" суспільства, проживання в менш чи 
більш наближеній зоні до культурного середовища залишають багато невирішених проблем. Роки не-
залежності поглибили проблеми економічного характеру, "розмитість" єдності суспільства, невизначе-
ність цінностей моралі. 

"У сучасних умовах суспільних змін відбувається переосмислення ролі культури, оновлення її 
форм і функцій. З одного боку, культура, як і раніше, відтворює традиційні відносини та зразки поведі-
нки, що багато в чому визначають поведінку і мислення людей. З іншого боку, поширюються сучасні 
медіа-форми (телебачення, кіно, друк), реклама, що посилює формування ідеологічних і моральних 
стереотипів масової культури, "модного" стилю життя. За допомогою засобів масової інформації про-
понуються різні смисли і нові ідентичності, трансформується мислення людей. Тому особливого зна-
чення набуває взаємодія культури і масових комунікацій як процесу, що формує "людський капітал" і 
моральний ресурс соціально-економічного розвитку держави" [6, 3-6]. 

 Пов’язані загальною системою цінностей, культурний та інформаційний простір України є 
джерелом системно продуманої і організованої системи подій у сфері інформації та культурного прос-
тору як такі, що об’єднують громадянське суспільство. Процес глобалізації зумовив нестабільність і 
хитання у суспільстві, породив процес дискомфортності. Стають іншими і новими моральні цінності і 
пріоритети, потоки інформативної насиченості сприяють пошуку новизни особистістю, суспільство вибу-
довує нову модель міжособистісного спілкування. Чи не породжуватиме це руйнування національної 
самобутності, загрожуватиме цілісності духовного розмаїття України? А тому лише особистість-Творець, 
особистість-Людина, особистість-Самоорганізатор, особистість-Модернізатор сприятиме усвідомленню 
високого сенсу свого існування. Цьому сприятиме і спеціально вибудувана державницька політика, ба-
зована на засадничих принципах демократії. Діалогічне мовлення суспільства і культурної політики має 
бути не просто збереженим, а набути нових ознак, що стимулюватимуть їх розмаїття, заохочуватимуть 
громадськість брати участь у культурному житті. Держава, що є основою для розвитку всіх сфер сучас-
ного соціуму і суспільства повинна сприяти переосмисленню значення культури в повсякденному житті. 

Великі сподівання, з огляду на попередні висловлювання, покладено на національне громад-
ське телебачення, яке б дозволило дещо змінити зміст інформаційних потоків, наповнити їх складо-
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вою із збільшенням ефірного мовлення для дитячих,  юнацьких і молодіжних програм. Це, видається, 
мало б стати найнеобхіднішою і найважливішою складовою громадянського сучасного суспільства. 
Дещо підняти у своєму ваговому і моральному аспекті в минулому, призабуті, але не покинуті в сучас-
них реаліях, як ніколи важливою складовою видаються вони нам. Контролюючими органами таких вті-
лень мали б стати інститути громадянського суспільства, що намагалися б об’єктивно висвітлювати 
суспільно-політичні події на створених потужних і об’ємних каналах телебачення для дітей, молоді, 
програм культурного і просвітницького спрямування, що відповідають інтересам віку, релігійної прина-
лежності, національних переконань українського суспільства. В такому розрізі масову культуру можна 
сприймати як структуру, що створюючи свій продукт і маючи свого споживача (глядача, читача) завдяки і 
через сприяння ЗМІ, формуючи значущі людські цінності і здатність суспільства нівелювати недостойні 
людини якості. Адже іноді прийняття певних рішень опирається на культурні зразки, культурні стандарти. 

Існують проблеми у системі зв’язків з громадськістю, що пояснюється перебуванням держави в 
стані системної кризи, яка стала поділом суспільства на економічні, політичні та культурні проблеми. 
Вони ж стали наслідковими у кризовому менеджменті і технологіях кризових комунікацій. У кожній з 
вищенаведених сфер кризи діє свій принцип: "у сфері економіки – діє принцип економізації… Стрижне-
вим принципом сучасної політики є принцип участі, або організований "зверху", або ініційований "знизу". 
Спрямовуючим принципом культури є вимога самоорганізації. В минулому всі три сфери були пов’язані 
спільною системою цінностей, проте нині вони все більше з’єднуються і відокремлюються" [10, 64].  

Персонали комунікаційних служб не завжди є готовими зреагувати на культурологічний напря-
мок системи цінностей. Навики таких стратегічних дій виробляються і вишколюються тривалим часо-
вим періодом. Проблема власного і зарубіжного досвіду не дозволяє зробити вчасну поправку на 
певну подію. Проблеми культурологічних комунікаційних служб закладені і в якісних показниках роботи 
працівників, які мали б освоїти ази менеджменту (кризового менеджменту), світового досвіду у сфері 
стратегічного планування, опанувати сучасні технології. Запровадження зустрічей – конференцій, се-
мінарів – ще одна сходинка подолання перехідного періоду. 

Неабияке значення мали б відводити тут створенню потужних зусиль для рекламації як іміджу 
культурологічних надбань, так і іміджу України. Зрозуміло, покращання процесів реформувань у дер-
жаві, демократичні засади суспільства сприятимуть утвердженню цих процесів. Адже Україна – теж 
європейська держава з історичними, соціальними, науковими, освітніми і культурними надбаннями. 
Цей неповний перелік до певної міри представлений за кордоном, але нестача коштів нівелює ціліс-
ність пропаганди, можливість її потужностей. Дослідник цієї теми Г. Почепцов справедливо стверджує, 
що "в країнах СНД недостатній розвиток сфери PR можна пояснити тим, що в них ще нема необхідно-
го рівня залежності влади від населення. Ми маємо гіпертрофований зв’язок, що відбиває залежність 
населення від влади, і слабкий зворотній зв’язок" [13, 147]. В. Королько продовжує: "суспільство опи-
нилося в стані низького рівня взаєморозуміння та конструктивної взаємодії між державними органами 
влади, їх управлінськими структурами, політичними партіями і громадськими формуваннями, підпри-
ємницькими, комерційними та іншими новими інститутами ринкового типу. Конфронтаційний характер 
відносин між ними пояснюється відсутністю у кожного з цих інститутів прагнення чітко сформулювати 
свої інтереси і загальногромадську значущість власної діяльності, налагодити співробітництво між со-
бою заради загальнодержавних, загальнонародних інтересів у часи історичних випробувань, що випа-
ли на долю України" [7, 63]. 

Успішно перефразовуючи ці вислови в царину проблем культурологічних комунікацій і суспіль-
ства, можна стверджувати, що діалог між обома структурами нагадує футбольний "гол" в одні ворота. 
"Прірва" відчужує або недостатньо ініціює слугування інтересам чи то однієї, чи то іншої. Адже вони 
мали б зацікавлено розвивати рівно партнерську співпрацю одне для одного. 

Світові процеси загальнодемократичних перетворень не можуть не сприяти появі зрушень у 
цьому напрямку. Вагома законодавча база, що виникла на етапі першого десятиліття Незалежної 
України, вимагала широкого втілення своїх рекомендацій щодо інформаційно-комунікаційної діяльності. 
Але слабо пропрацьовано механізми такої діяльності не забезпечили постійні стимули такої співпраці.  

Професор Берегова О. М. стверджує, що "саме в напрямку відкритості, що являє собою осно-
воположну характеристику демократичної влади, почала змінюватися свідомість українських урядових 
політиків: вперше з часів незалежності України програма діяльності уряду, затверджена постановою 
Верховної Ради України від 17 квітня 2003 року № 729-IV, дістала назву "Відкритість, дієвість, резуль-
тативність". Як зазначалося в Програмі, уряд брав на себе зобов’язання провадити діяльність на за-
садах відкритості, прозорості і гласності шляхом використання електронної інформаційної системи 
"Електронний Уряд" [1, 142] та інших сучасних інформаційних технологій". Згодом було прийнято ще 
декілька Програм, які стали важливими і серйозними посередниками і створили певну модель комуні-
каційних процесів. 

Політика культури отримала принципово нові соціокомунікативні засади і можливості, що в по-
єднанні із засадничою основою національних особливостей дає можливість переорієнтувати комплекс 
принципів, що забезпечуватимуть основу дій у сфері культури. "Дослідження особливостей і закономі-
рностей комунікаційних взаємовпливів у сфері культури може бути корисним при здійсненні комплексу 
заходів, спрямованих на підвищення ефективності культурної політики, зростання авторитету та дові-
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ри до органів управління культурою, що, в кінцевому результаті, є запорукою успіху реформ у галузі 
культури" [1, 144]. 

Пошуками істини і утвердженням переконань торувався шлях мистецьких, культурологічних 
напрямків і течій в Україні. Вибудовування європейської цивілізації моделі держави сполучило культу-
рологічний вектор розвитку у новому варіанті. Створюються численні Мистецькі Центри, Асоціації, 
Спілки переформатовують засадничі принципи свого існування, Артгалереї тощо. Триває пошук найці-
кавішого шляху реалізації культурних засад держави у цікавому діалозі культурологічних комунікацій і 
суспільства.  

Видається нагода виокремити соціокультурний зріз телеаудиторії і музичних потреб, адже ва-
жливо врахувати диференційованість "телеспоживачів" і будувати програму не в розрахунку на всіх 
суцільно, а на певні окреслені групи, що розрізняються найперше індивідуально-психологічними пріо-
ритетами у сприйнятті телевізійної інформації гуманітарно-мистецького плану. 

"Рогом достатку" чи "Скринькою Пандори" стають сьогодні простори комунікації для нашого 
глядача? Риторичне запитання, на яке немає однозначної відповіді. Однак, кожен прошарок суспільства 
відчуває нагальну потребу у "споживанні" комунікаційних просторів. Отож, справедливо підходимо до 
класифікації публіки та її відношення до мистецького твору у процесі безпосереднього прослуховування 
і подальшої рецепції. Одним з перших авторів класифікації глядача був австрійський музикознавець і 
естетик Едуард Ганслік, далі свої ідеї з цього приводу висловлюють Іполіт Тен та Макс Вебер. Згодом 
були і радянські вчені, серед яких і А. Сохор. Польський дослідник цього питання П. Кісєль видається 
нам найближчим за часом і за духом. Саме його система опирається на виділення кількох типів глядача 
(слухача), функції, форми та частоту участі в процесі сприймання мистецького продукту. 

Серед типів глядача, виділених ученим, є такі: 
1) активний чуттєвий (емоційне сприйняття); 
2) активний усуспільнений (включається механізм суспільної значимості того чи іншого мис-

тецького явища); 
3) активний освічений; 
4) активний усуспільнений і освічений; 
5) критик. 
Слухачі-глядачі можуть відрізнятись і за принципами свого відношення до переглянутого-

почутого, внаслідок чого серед них виділяються пасивний (тобто байдужий і однаково споживаючий 
все, що йому запропонують), усуспільнений (той, який найбільше реагує на явища, популярні і часто 
обговорювані в суспільстві) та освічений (той, який володіє власним художнім тезаурусом і має вироб-
лені мистецькі смаки) слухач. 

Серед функцій участі в процесі слухання, на думку Кісєля, можна виділити такі домінанти: 
1) індивідуальне сприйняття; 
2) спільнотне і доокреслене сприйняття; 
3) спільнотне і недоокреслене сприйняття. 
Натомість серед форм участі: "самотня, колективна, намірена колективна; частоти участі: від-

відування несистематичне, систематичне, намірне систематичне" [17, 155].  
Богуслав Шеффер, ще один польський дослідник, акцентує на новітніх віяннях у сприйнятті му-

зики соціумом сучасності, який так відрізняється від свого попереднього розвитку. Для вченого "культ 
минаючого, а не триваючого зіркарства", здатність "новоявлених зірок" до такого ж швидкого зникання, 
як і появи (засада метеору), змішування різних рівнів культурної свідомості і дифузія артефактів різного 
суспільного призначення" [18, 18-41] є визначальними ознаками цього процесу на сучасному етапі. Чи не 
ці "критерії істини" знівелювали саму епоху нашого існування, а отже і нас? "Сучасному мистецтву най-
більше не вистачає фахових кіл, які були б обдаровані великим мистецьким смаком. Допоки музика у 
своєму сприйнятті та споживанні буде роздвоєна поміж двома секторами – естетичним і розважальним, 
ідеальним і матеріальним – доти ситуація з об’єктивною оцінкою мистецьких звершень залишатиметься 
невирішеною, сумнівною. Стиль народжується там, де існує якийсь кодекс" [18, 17]. 

І хоча в телепросторі України, і в її регіональних телестудіях, давно назріла необхідність реорга-
нізації і технічного переобладнання, дозволимо собі висунути контроверсійне твердження про те, що 
незважаючи на справедливість більшості недоліків, певні духовно-мистецькі цінності, які стверджуються 
програмами і передачами культурно-мистецьких циклів телебачення, відповідають своєму основному 
завданню: спілкуватися з телеаудиторією, зберігати і розвивати традиції високого світоглядного мистец-
тва. Телепрограми, в свою чергу, резонують на потреби глядача (слухача), виявляючись однією з важ-
ливих компенсаторних ланок у задоволенні реальних духовних інтересів поруч з театром, концертами, 
літературними часописами – на противагу подекуди насаджуваній системі псевдоцінностей. 

Аналізуючи вплив глобалізації на культурні процеси в Україні, виникає запитання: якою мірою 
глобалізація здатна трансформувати існуючі культурні цінності, яким чином вона впливає на культуру, 
чи існує загроза для України втратити національну самобутність, якими є особливості інтеграції украї-
нського музичного мистецтва в світову культуру?  

Без сумніву, глобалізація здійснює як позитивний, так і негативний впливи, тому її можна роз-
глядати як ознаку діаметрально протилежних позицій, навіть якщо поставити знак рівності між двома 
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характеристиками. Це ті реалії, які в побудові правильної стратегії мистецьких телепрограм неможли-
во обійти чи зігнорувати. Водночас продумане планування, з урахуванням загальних законів сучасної 
теорії масової комунікації, зі змінами суспільних орієнтирів, стрімкої еволюції інтересів, доступності 
будь-якої інформації в будь-якій точці світу тощо, одного з найважливіших у суспільному полі інфор-
мації сегментів – культурно-мистецького, який виховує світогляд нації, – допомогло б істотно підняти 
коефіцієнт корисної дії таких передач, спрямувати їх на певну окреслену групу "свого" адресата. 
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РЕКРЕАЦІЙНІ ТЕХНОЛОГІЇ У СТРУКТУРІ  
СОЦІАЛЬНО-ГУМАНІТАРНИХ ТЕХНОЛОГІЙ 

 
У статті розглядаються особливості рекреаційних технологій як різновиду соціально-

гуманітарних, а також аналізуються механізми їх практичної реалізації. 
Ключові слова: технологія, технологія соціальна, гуманітарні технології, рекреаційні тех-

нології. 
In the article features a variety of recreational technologies and social-humanitarian, and a 

mechanism analyzed for their implementation. 
Keywords: technology, technology social, humanitarian technology, recreation technology. 
 
В умовах глобалізації, стрімкого розширення інформаційного простору завдяки впровадженню 

інноваційно-комунікативних технологій в усіх регіонах сучасного світу відбуваються трансформаційні 
процеси в структурі соціальної взаємодії, які призводять до появи нового її типу. 

Змінюється характер праці, стрімко зростає її продуктивність, мікроелектронна революція збі-
льшує потенціал інтелекту людини, в результаті чого вона отримує більше часу для саморозвитку, 
проведення дозвілля та рекреації. 

Водночам глобалізаційні процеси супроводжують такі негативні явища, як тероризм; насильст-
во; екологічні катастрофи, спричинені безвідповідальним ставленням до навколишнього середовища; 
демографічна проблематика. 
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Остання відображається в демографічному дисбалансі між розвиненими країнами та тими, що 
розвиваються, низькому показнику народжуваності в Європі та стрімким його зростанням у країнах 
Латинської Америки, Азії й Африки. В Україні складність демографічної ситуації визначається змен-
шенням різниці між народжуваністю та смертністю, зниженням показника тривалості життя працездат-
ного населення, міграційними переміщеннями, що зумовлені масовим безробіттям, низьким рівнем 
соціального забезпечення, невпевненістю в майбутньому. 

Фінансово-економічна криза 2008 р. посилила матеріальне розшарування суспільства й при-
звела до збільшення численності "нових бідних". Поняття "нових бідних" увійшло в науковий обіг в 90-і 
роки ХХ ст. у процесі переходу від зрілого модерну до постіндустріального (інформаційного) суспільс-
тва. Воно пов’язується з недостатнім, згідно зі стандартами, рівнем якості життя певних професійних 
груп, що працюють переважно у сфері послуг. Ці проблеми потребують ґрунтовного осмислення задля 
їх подолання, а тому привертають увагу науковців різних галузей знань.  

Необхідність вирішення актуальних проблем буття потребує розробок інноваційних проектів, 
пов’язаних із пошуком адекватних моделей функціонування соціуму в координатах глобалізації. 

Свідченням цього є проведення світових форумів, проблематика яких стосується як економіч-
них, так і соціальних проблем. Так, учасники Всесвітнього економічного форуму 2012 року у швейцар-
ському Давосі, основною темою якого була "Велика трансформація: формування нових моделей", 
обговорювали нові моделі функціонування ринкової економіки в період системної кризи капіталізму. 
Розглядалися проблеми пошуків нових глобальних ідей, які надали б нового вектору розвитку світовій 
цивілізації, оскільки домінування матеріальних цінностей, притаманних суспільству споживання, орієн-
тація на досягнення успіху будь-якою ціною завела її в глухий кут, свідченням чого є означені вище 
проблеми, серед яких особливо небезпечними є антропологічні, насамперед фізичний, психологічний і 
ментальний стан кожної окремої людини. 

Американський соціолог Дж. Мартін у 80-і роки ХХ ст. у праці "Telematic Society. A Challenge for 
Tommorow", в якій здійснювався аналіз викликів майбутнього, ставив питання про вплив технологій на 
навколишнє середовище. Автор обґрунтував тезу, що подолання економічних проблем, які постійно 
виникають у процесі розвитку цивілізації можна подолати за умови розробки і впровадження нових, але 
екологічно безпечних технологій, нових видів споживчих товарів і способів їх виробництва. Дж. Мартин 
висловив застереження, що поширення західного способу життя на більшість населення планети, і їх 
прагнення досягти подібної якості життя призведе до вичерпання природних ресурсів вже в найближ-
чій перспективі. Він вважав, що ця проблема спричинена впровадженням новітніх технологій і її 
розв’язання можливе завдяки переосмисленню цінностей західної цивілізації та надання технологіям 
глибокого гуманістичного змісту [14]. 

X конференція європейської соціологічної асоціації під назвою "Соціальні відносини в епоху 
турбулентності", що відбулася в жовтні 2011р була присвячена осмисленню соціальних проблем в 
епоху турбулентності. Однією з тем пленарного засідання виявилася проблема збереження психічного 
та фізичного здоров’я людини, від якого залежить існування людської цивілізації в майбутньому. Ма-
сові психічні захворювання, синдром емоційного згорання, спричинені як високим рівнем інтенсивності 
праці й економічними негараздами, так і швидким ритмом життя, стають характерними особливостями 
сучасного інформаційного суспільства. 

В цьому контексті варто зазначити, що ще в 70-х роках ХХ ст. американський соціолог Е. Тоф-
флер ввів у науковий обіг поняття футурошок (або "шок від майбутнього"). Цей термін означає "багато 
змін за короткий період часу", які, в свою чергу, змушують людину і людство в цілому жити у режимі 
нон-стоп і під яким розуміють високий темпоритм життя. На думку вченого, визначальна роль інфор-
мації в усіх сферах суспільної життєдіяльності кардинально змінює характер праці, яка набуває креа-
тивності, і, в свою чергу, потребує зміни типу працівників, яких Е. Тоффлер називав новими 
"інтелектуалами", оскільки вони володіють інформацією та мають високий професійний рівень. А тво-
рче мислення, знаходження нестандартних відповідей на питання, які постають в умовах стохастичної 
невизначеності сучасного світу, перетворюють креативність, як вважає Е. Тоффлер, на базову цін-
ність у системі цінностей особистості постіндустріальної цивілізації [9]. 

Високий темпоритм життя ще в 70-і роки ХХ ст. став характерною особливістю діяльності мене-
джерів і співробітників бізнес-структур, які легко пристосувалися до перетворень і стали прикладом для 
наслідування, а ці роки увійшли в історію під назвою "революції менеджерів". У зв’язку з цим Дж. Бернхем у 
праці "Революція менеджерів" обґрунтував тезу про появу нового типу працівника, який докорінно відрізня-
ється від працівника капіталістичної та соціалістичної систем виробництва. Автор вважав, що визначальними у 
структурі нового суспільства будуть ті, хто фактично контролює засоби виробництва: адміністратори компаній, 
керівники технічних ресурсів, військові бюрократи, яких Дж. Бернхем об’єднав у категорію "менеджерів" [10]. 

Однак, вже в 90-х роках ХХ ст. такі поняття, як синдром постійної втомленості, синдром мене-
джера, емоційне згорання стали масовими явищами. У зв’язку з цим актуалізується питання способу 
підвищення інтенсивності праці та отримання максимальної віддачі від працівників, забезпечуючи при 
цьому оптимальне функціонування їхнього організму та фізично-душевну релаксацію. Продуктивно 
дана проблема може бути вирішена за умови ефективного впровадження сучасних гуманітарних техноло-
гій, чільне місце серед яких займають рекреаційні. Це, в свою чергу, зумовило необхідність теоретичного 
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аналізу їх сутності, з’ясування їх місця в структурі соціально-гуманітарних технологій, вивчення зарубіжного 
досвіду використання, а також пошуків адекватних механізмів їх адаптації у вітчизняному соціокультурному 
просторі. 

Мета статті – проаналізувати теоретичні основи рекреаційних технологій як різновиду соціально-
гуманітарних.  

Потреба в осмисленні технології як особливого феномена виникає наприкінці ХІХ – початку ХХ ст. 
і пов’язана зі специфікою західноєвропейської цивілізації, витоки якої сягають доби Давньої Греції, де 
"… до становлення технології панувало мистецтво – людина могла робити щось, що в неї виходило 
найкраще і сприймати це як дар" [12]. 

Під грецьким словом techne давні греки розуміли мистецтво як вміння майстра створити до-
сконалий виріб. Techne поступово набуває значення, з одного боку, майстерності, а з іншого – здатно-
сті до нових винаходів і конфігурацій у виробництві. Греки вважали, що процес виробництва в techne 
складніший за акти творення, що відбуваються у природі, оскільки людина втручається в неї і змінює її 
згідно з власними потребами і можливостями, замислює об’єкт творення, розробляє його проект і 
створює конструкцію та відповідний алгоритм реалізації. В той же час античні мислителі вбачали ана-
логію між процесами виробництва та процесами творення в природі, що дало їм підстави сформулю-
вати принцип імітації згідно з яким techne імітував природу в процесі виробництва, а людина 
відтворювала способи функціонування у природі. В той же час особливу увагу греки звертали на зда-
тність techne вдосконалювати те, чого природа не може досягти [12; 17]. 

З огляду на мету статті постає потреба в уточненні поняття "технологія" і його тлумачення в 
контексті становлення нового типу наукового знання пов’язаного з науково-технічною революцією ХХ ст. і 
розвитком technoscience – технонауки, яка досліджує взаємозв’язок між наукою і технікою та техноло-
гіями. Головне завдання якої – забезпечення інтенсивного та ефективного впровадження наукового 
знання в діяльність з розробки й просування нових технологій. 

Поняття "технологія" (від грец. techne – мистецтво, майстерність та logos – знання) – це сукуп-
ність способів переробки матеріалів, виготовлення виробів, а також це ті процеси, що супроводжують 
усі види робіт [2]. 

У сучасному тлумачному словнику української мови знаходимо наступні визначення "технології". 
По-перше, це сукупність виробничих операцій, методів, процесів у певній галузі виробництва, способів, що 
використовуються в якій-небудь справі; це сукупність методів обробки, виготовлення, властивостей, форми 
сировини матеріалу, який у процесі виробництва створює продукцію; по-друге, це – наукова дисципліна, що 
вивчає фізичні, хімічні, механічні та інші закономірності перебігу в технологічних процесах; це система знань 
про способи обробки матеріалів, виробів, про послідовність окремих виробничих операцій у процесі 
виробництва; це навчальний предмет, який викладає ці знання та відомості, а також самі процеси 
(технологічні процеси), за яких відбувається якісна зміна оброблюваного об’єкта. А технологія є процес опе-
рації обробки, транспортування, зберігання, контролю, що є частиною загального виробничого процесу [8]. 

Автори філософської енциклопедії визначають технологію як систему правил, прийомів, мето-
дів отримання, обробки або переробки сировини, матеріалів, допоміжних продуктів, виробів, що вико-
ристовуються на виробництві [14]. 

Філософське осмислення феномена техніки та технології одним з перших здійснив німецький 
філософ М. Хайдеггер. Він досліджував їх вплив на становлення західноєвропейської цивілізації та 
ставив фундаментальне питання щодо можливості управління технологіями в умовах тотального тех-
нологічного детермінізму, який обмежує свободу людського буття. Автор надавав інструментального 
значення техніці, вказуючи при цьому, що така констатація при всій її продуктивності не розкриває суті 
явленості світу цього прихованого явища. Техніка для М. Хайдеггера – шлях осягнення потаємного, 
вихід за його межі в процесі якого досягається істина. І тому, шлях осягнення істини є шляхом свобо-
ди, яку мислитель сприймає як явлену світу таємницю, процес освітлення істини, процес здійснення 
людиною власної місії явленої в свободі. Свобода – це місія людини, і вона, усвідомлюючи її склад-
ність, йде шляхом розкриття таємниць [11]. 

М. Хайдеггер обґрунтував тезу, згідно з якою західноєвропейська цивілізація існує завдяки 
вмінню відтворювати ще з часів доби античності технологічні ланцюжки та процеси. 

Технологія, її глибинний зв’язок із технікою в історії західного світу вплинули на перебіг цивілі-
заційних процесів. Момент переходу від мистецтва до технології фактично створив сучасну західно-
європейську цивілізацію, забезпечив її подальший розвиток, визначив шляхи вдосконалення. Згодом 
під технологією почали розуміти складну реальність, яка у функціональному відношенні забезпечує 
становлення і розвиток цивілізації завдяки дієвому механізму впровадження інновацій, що є основним 
чинником історичної домінанти останньої, тобто є сферою цілеспрямованих цивілізаційних зусиль (по-
літики, управління, модернізації, інтелектуального і ресурсного забезпечення тощо). 

Д. Белл, досліджуючи характерні особливості сучасного постіндустріального суспільства, під-
креслював соціальне значення теоретичного знання та його нову роль як вектора соціальних змін. А 
суть сучасних технологій вбачав в їх органічному зв’язку з наукою, де дослідник був зацікавлений не 
лише і не стільки у кінцевому результаті власної праці, а й у пізнанні властивостей матеріалів і основ-
них принципів їх взаємодії, комбінації та взаємозумовленості [1; 15; 16]. 
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З другої половині ХХ ст. досягнення науки і техніки спрямовуються на саму людину, задово-
лення її потреб, запитів, сподівань, що зумовлює актуалізацію досліджень історичних етапів розвитку 
цивілізації, впливу технологічних процесів на цивілізаційний розвиток, на потребу у виокремленні та 
аналізі їх особливостей, розширюючи предметне поле наукових розробок завдяки віднесенню до сфе-
ри техніки не лише матеріальних знарядь, але й технологій. У результаті цих процесів відбувається 
інтенсивне "занурення" людини в світ, спроектований для неї наукою і технологіями. Особливість по-
лягає в тому, що наука і технологія, якими послуговується людина, впливають на неї не лише ззовні, а 
й зсередини, змінюючи її статус як носія нововведень, з об’єкта на суб’єкт технологічної діяльності, 
перетворює її на носія нововведень [10]. 

Наукові дослідження кінця ХХ – початку ХХІ ст. зосереджуються на проблемах взаємозв’язку 
технічного розвитку та інноваційних процесів, на кардинальних змінах у соціальній стратифікації, на 
психологічному сприйнятті та освоєнні людиною техніки, на власне культурному вимірі техніки і техно-
логій. Технології починають набувати нового соціального змісту, створювати нові конфігурації у взає-
модії природа-людина-суспільство-техніка, а вчені розпочинають активно обговорювати такий новий 
вид технологій як соціальні.  

Термін "технології соціальні" ввів у науковий обіг в другій половині ХХ ст. британський мисли-
тель Карл Поппер. Концептуальну значущість цього феномена вчений пов’язував із необхідністю 
осмислення їх впливу на соціокультурний розвиток. 

При цьому вчений для означення соціальної технології використовував такі поняття, як "про-
цедура" і "операція", де процедуру визначав як сукупність дій (операцій), за допомогою яких здійсню-
ється процес (фаза, етап), що відображає сутність відповідної технології; а операцію розглядав як 
безпосередньо практичний акт розв’язання завдання в межах певної процедури, однорідну, логічно 
неподільну частину процесу управління, що реалізується в практичній діяльності. Найчастіше на прак-
тиці розробляється модель соціальних технологій, що складається з ряду операцій і процедури.  

Класична модель соціальної технології, згідно з К. Поппером, складається з таких процедур: 
формулювання мети; прийняття рішення; організація соціальної дії; аналіз результатів [6]. 

Неоднозначність трактування поняття "соціальні технології" К. Поппер пояснював тим, що воно 
зумовлене наявністю різних підходів до трактування категорії "соціальні". У вузькому розумінні цей 
термін охоплює лише ті технології, які стосуються винятково соціальної сфери, а в широкому – до них 
відносять ще й економічні, інформаційні, управлінські та ін.  

У соціології "соціальна технологія" визначається: як сукупність прийомів, методів і дій, що ви-
користовуються для досягнення поставленої мети в процесі соціального планування і розвитку, вирі-
шення різного типу соціальних проблем: підвищення продуктивності праці, вдосконалення організації 
управління, цілеспрямована дія на громадську думку через засоби масової інформації тощо. 

Український вчений Ю. Сурмин розглядає соціальні технології як спосіб людської діяльності 
спрямований на досягнення суспільно значущої мети. Він аналізує структуру соціальних технологій, 
що складається з програми, процедур та операцій, зокрема алгоритм діяльності, який вибудовується 
згідно з цією програмою. Специфіка програми полягає в тому, що вона істотним чином зумовлює 
спрямованість і зміст технологічної діяльності [7]. 

У процесі осмислення сутності соціальних технологій вчені виокремили гуманітарні технології 
як самостійний різновид соціальних, оскільки останні, на їх думку, спрямовані на покращення життєді-
яльності людини. В той же час інша група вчених ототожнює ці типи технологій, тому і не бачить сенсу 
в їх диференціації. 

Е. Маркарян ще за часів Радянського Союзу (70–80-і роки ХХ ст.) в аспекті дослідження про-
блем культури і цивілізації прогнозував соціокультурний розвиток, розробляв стратегічні принципи пе-
реходу до гуманістичного типу цивілізації. Саме в такому її спрямуванні автор вбачає запоруку 
збереження людства. Вчений досліджував інтеграційну взаємодію соціальних, біологічних і фізичних 
наук, зокрема межі взаємодії філософії, соціології, культурології, політології та етнології. В аспекті на-
укового осмислення культурологічної науки мислитель проводив аналогію між технологією та культу-
рою, визначаючи останню як універсальний надбіологічний спосіб здійснення людської діяльності, 
тобто способами, завдяки яким функціонує цивілізаційна система.  

Автор одним з перших у СРСР почав досліджувати проблеми соціальних і гуманітарних техно-
логій. Він виявив, що за своєю природою, змістом і механізмом функціонування ці технології є культу-
рними та охарактеризував їх як засоби регуляції життєдіяльності людських колективів, що 
відбуваються в соціальних інститутах з певною ціннісно-нормативною системою. Таке розуміння вче-
ним цього різновиду технологій дає підстави стверджувати, що він належить до групи науковців, які 
ототожнюють соціальні та гуманітарні технології [5]. 

Вчені, які акцентують увагу на відмінностях технологій, зважаючи на їх вплив на індивіда (або 
на індивідів), визначають останні як гуманітарні технології; а в разі впливу на різні соціальні групи – як 
соціальні. 

Сфера вивчення соціальних і гуманітарних наук суміжна; нині відсутня єдина загальноприйня-
та класифікація, у результаті чого існує багатоваріантність поглядів щодо визначення предметного 
поля та вивчення відповідних способів функціонування технологій. 
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Визначний філософ та методолог Г. Щедровицький, який відіграв значну роль в осмисленні 
гуманітарних технологій, стверджував, що: "саме гуманітарне знання найчастіше реалізовується в 
технологічних формах, будучи спрямованим не стільки на пояснення, скільки на зміну реальності" [13]. 
В цьому контексті об’єктом критики вченого був натуралізм, притаманний традиційній науці, який усу-
ває роль і значення гуманітарних технологій, оскільки зорієнтований на природничі знання. "Традицій-
ні науки не дають знань, необхідних для організаційно-управлінської діяльності сьогодення" [13]. 
Тобто, на думку Г. Щедровицького, необхідною є потреба функціонування науки в нових формах та 
способах її впровадження у найбільш значущі для життєдіяльності суспільства сфери, зокрема в соці-
альну й управлінську, функціонування яких неможливе без новітніх технологій. Г. Щедровицький акце-
нтував увагу на тому, що нині постала необхідність у створенні проекту гуманітарного знання нового 
типу – знання за своєю суттю не предметного, а технологічного. Автор прихильно ставився до техно-
логізації гуманітарного знання, трактуючи його не як знання про ті або інші предмети, що знаходяться 
поза межами людини, а як алгоритм її дій, спрямованих на досягнення поставлених цілей [13]. 

М. Мамардашвілі стверджував, що "технології в гуманітарній сфері – це, насамперед, техноло-
гії управління свідомістю в процесі комунікації, в процесі міжособистісної взаємодії, спрямованої на 
актуалізацію і розвиток "людського в людині" [4]. 

Відтак, гуманітарні технології розглядаються з одного боку як складові елементи гуманітарного 
знання, а з іншого – як необхідні способи функціонування соціуму в період кризових явищ.  

Гуманітарні технології, які Ф. Фукуяма називав "технологіями свободи", оскільки вони значно 
розширюють можливості людини, в свою чергу, поділяються на три групи: управлінсько-гуманітарні 
(або власне гуманітарні), до якої входять рекреаційні, розважальні, ігрові; педагогічні – це технології 
педагогічного виховання та впливу; психологічні – вид гуманітарних технологій, спрямованих на роз-
криття, реалізацію і розвиток особистих якостей.  

Необхідно зазначити, що дана класифікація досить умовна, адже технології кожної з цих груп 
зорієнтовані на людину, її самовираження та самореалізацію.  

Зважаючи на предмет нашого дослідження більш детально охарактеризуємо рекреаційні тех-
нології.  

Мета рекреаційних технологій – максимальне досягнення рекреаційного ефекту та отримання 
задоволення від самого рекреаційного процесу. Особливість рекреаційних технологій полягає у здат-
ності не лише розширювати спектр впливу на індивіда, в результаті якого формується особистість з 
чітко визначеною життєвою позицією, але й у сприянні ефективному відновленню її фізичних і душев-
них сил, втрачених у процесі діяльності.  

Відповідно завдання рекреаційних технологій полягає у максимальному збереженні сутнісних 
сил людини, її емоційно-вольового, ментального стану та тілесного здоров’я. Акцент застосування 
рекреаційних технологій робиться на їх комплексному використанні за всіма складовими, від взаємо-
зв’язку яких залежить досягнення рекреаційного ефекту. 

У процесі впровадження рекреаційних технологій важливо враховувати фізіологічні, психологі-
чні, розумові особливості окремої людини, які можуть виявитися як у перевантаженні, так і у недован-
таженні організму.  

В медичному і психологічному аспектах індивідуальні можливості працездатності організму В. 
Кірсанов визначав як оптимальний режим функціонування (ОРФ). Коли йдеться про рекреаційні тех-
нології, які спричинюють недовантаження, предметом аналізу є не лише фізичні, а й розумові, емоцій-
ні та навіть культурні недовантаження (останні ще іноді називають культурною недорозвиненістю) 
людини. Якщо відбувається перевантаження організму, спричинене інтенсивністю застосування рек-
реаційних технологій, то організм виснажується і досягається не рекреаційний, а зворотній ефект. 

Таким чином, можемо зробити висновок, що, з одного боку, необхідно враховувати ступінь на-
вантаження організму відповідно до його функціональних можливостей, а з іншого – рекреація за своєю 
природою ґрунтується на добровільному виборі занять, що дозволяє варіювати вибір різних видів діяль-
ності. Проблема знаходження балансу між необхідними методами відтворення сутнісних сил організму 
та добровільністю у виборі відповідних технологій може бути вирішена за участі спеціалістів рекреаційної 
діяльності (рекреологів), професійні рекомендації яких забезпечують досягнення рекреаційного ефекту. 

Ефект (від лат. effectys – виконання, дії та efficio – дію, виконую) визначається як результат пе-
вної дії або сильне враження, спричинене кимось, чимось, хто мав не меті справити враження, здиву-
вати. В рекреації під ефектом розуміють позитивний наслідок (результат) рекреаційної діяльності. А 
рекреаційний процес постає як цілеспрямована, свідомо організована взаємодія рекреологів та рек-
реантів (об’єктів рекреаційної діяльності), під час якої вирішуються проблеми, пов’язані з оптимальним 
функціонуванням організму людини. 

Досягнення рекреаційного ефекту можливе за умови розуміння насамперед рекреологами фу-
нкціональної спрямованості рекреаційних технологій, оскільки від цього залежить ступінь досягнення 
рекреаційного ефекту.  

Функції рекреаційних технологій можна поділити на гуманітарні та соціально-гуманітарні з 
огляду на те, що в нашому дослідженні ми дотримуємося позиції розмежування їх на соціальні і гума-
нітарні. Серед соціально-гуманітарних: функція соціалізації, інтеграційно-комунікативна, інформацій-
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но-освітня, освітньо-розвиваюча. Власне гуманітарними є рекреаційно-оздоровча; рекреаційно-ігрова, 
ціннісно-гедоністична, культурно-творча.  

Практична реалізація гуманітарних функцій орієнтована на людину, сприяє її фізичній та інте-
лектуальній реабілітації, максимальному розвитку ініціативи, стимулює творчу активність, сприяє ду-
ховному збагаченню, надає імпульсу для збереження власної самодостатності та є каталізатором у 
досягненні рекреаційного ефекту. 

Підсумовуючи вищесказане, варто зазначити, що практична реалізація рекреаційних техноло-
гій як різновиду гуманітарних визначається їх ефективністю та значенням як для окремої особи, так і 
для суспільства в цілому. А їхня суть полягає у взаємодії між людиною і соціальним оточенням, у ре-
зультаті якого виробляється найбільш адекватний тип життєдіяльності, що сприяє ефективній органі-
зації відпочинку, відновленню сил, вибору пріоритетних напрямів зміцнення духовного та фізичного 
здоров’я, в чому і виявляється їх ціннісний потенціал. 
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ЯК ВІДОБРАЖЕННЯ ДУХОВНОЇ ЕНЕРГІЇ МАЙСТРА 

 
У статті проводиться дослідження щодо причин тривалого творчого непорозуміння М. Ге з 

сучасниками, зокрема передвижниками, за матеріалами спогадів учнів майстра розглядається про-
цес створення двох варіантів "Розп’яття". Автор відзначає на останніх картинах художника риси 
експресіонізму як модерністичної течії початку ХХ ст.  
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In the article the attempt to examine the reasons of M. Ge’s protracted creative misunderstanding 

with his contemporaries, in particular with wandering artists is revealed. The process of creating "Crucifix" in 
two variants on the basis of the artist pupils’ recollections is examined. The author defines the characteristics 
of expressionism, modernism by means of the artist’s last pictures at the beginning of the 20-th century. 
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Російський художник Микола Ге належить до низки тих,  яких у свій час не сприймали ні крити-
ка, ні глядачі, ні друзі. Мистецька спадщина цього майстра тривалий час вичікувала того урочистого 
моменту, коли відкриється завіса її таємниць, і вона вибухне новим життям.  

Ще на початку 70-х років ХІХ ст. М. Ге був майже однодумцем із Г. М’ясоєдовим, М. Клодтом, 
В. Перовим, І. Крамським, І. Репіним. Усі разом вони входили до мистецького угруповання – Товарист-
ва передвижників. Їх об’єднувала спільна мета, яку вони вміло втілювали в своїй творчості: відхід від 
академічних установок, вибір сучасної тематики, правдивий показ дійсності та передача глибокого 
психологізму. Однак лише одна картина М. Ге отримала схвальної критики від передвижників – "Петро 
І і царевич Олексій". Успіх полотна, на думку сучасників, був зумовлений не тільки майстерним вико-
нанням автора, а й актуальністю обраної теми, яка відповідала тогочасній суспільно-політичній думці. 
На жаль, наступні дві картини, "Катерина ІІ біля домовини імператриці Єлизавети" (1874 р.) та "Пушкін 
у Михайлівському" (1875 р.), ні передвижники, ні публіка не сприйняли.  

Із 1876 р. і до останніх днів життя ( 1894 р.) М.Ге жив в Україні на хуторі Іванівка Борзнянського 
району Чернігівської області, сподіваючись, що тут "мистецтво буде вільним" [4, 101]. Художник не 
припиняв працювати, написав низку картин, деякі з них викликали й досі викликають безліч запитань.  

У своїй розвідці ми спробуємо дослідити причини тривалого творчого непорозуміння М.Ге з су-
часниками, зокрема передвижниками, розглянемо процес творення двох варіантів "Розп’яття" (за ма-
теріалами спогадів учнів майстра С. Яремича, О. Курєнного, Є. Кузьміна) та визначимо риси 
експресіонізму на цих картинах майстра.  

Серед розвідок сучасників М. Ге найбільш глибокими щодо його творчості та біографічних сто-
рінок можемо виділити праці І. Репіна, Г. М’ясоєдова, К. Юнге, В. Стасова. Ці дослідники пояснюють 
причини фіаско картин останнього періоду майстра відходом від прийнятих передвижництвом норм.  

Критик В.Дмитрієв у своїй статті, що вийшла на початку ХХ ст., вперше визначив у творчому 
доробку М. Ге "антипередвижницькі" риси. Він вважав, що міф про слабкість М. Ге як художника роз-
повсюджений самими передвижниками і їхнім теоретиком В. Стасовим. На думку дослідника, Микола 
Ге своєю творчістю відійшов далеко від передвижництва і відкрив новому поколінню двері до нових 
ідейно-художніх пошуків.  

Дослідник радянських часів В. Костін вбачав причини непорозумінь художника з передвижни-
ками через палке захоплення М. Ге релігійною тематикою, вибір якої відвів його творчість від реалізму 
і наблизив до романтизму. Цю думку продовжувала дослідниця 70-х років Н. Зограф: "Романтична ос-
нова залишиться притаманною творчості М. Ге на все життя" [6, 6].  

У 80-х роках російський мистецтвознавець Е. Арбітман першим визнав зв’язок М.Ге з мистецт-
вом ХХ ст., вказуючи на песимістичні ноти творчості останніх років майстра та прагнення духовно оно-
вити суспільство. Він вважав, що "трагічне перероджується у художника в жахливе – естетичну 
категорію" [1, 19].  

На думку сучасного російського дослідника В. Тарасова, творчість останнього періоду М. Ге 
була своєрідною відповіддю на його депресивний стан. "Розп’яття" стало для М. Ге всеохоплюючим 
символом, який міг вмістити, здавалося, найтемніше та найстрашніше в житті. "Усе зійшлося там, ніби 
у фокусі: політичний терор, що забирав життя тисяч людей, всеросійський голод початку 1890-х років, 
повне неприйняття творчості майстра критикою, смерть дружини, з якою Ге прожив тридцять п’ять ро-
ків, самотність" [12, 85].  

Ми спробуємо розкрити постать М. Ге як глибоко релігійного художника-філософа, який в 
останніх картинах втілив своє духовне світовідчуття й висловив протест проти офіційної церкви. 

Після повернення з Італії у 70-х роках М. Ге брав активну участь у суспільній діяльності, зок-
рема в керівництві Товариства передвижників, а також працював в Академії мистецтв членом Ради. 
Однією з центральних картин 1-ї Пересувної виставки стало полотно М. Ге "Петро І і царевич Олек-
сій", яке започаткувало новий етап у розвитку не тільки історичного жанру в російському живописі, а й 
загалом реалістичного мистецтва.  

Викликати в глядачеві бажання дослідити моральний аспект картини – ось головна мета пере-
дової російської культури другої половини ХІХ ст., зокрема передвижників. Вони вимагали не тільки 
достовірного "дослідження" сьогодення, а й його критичної оцінки. На думку передвижників, сучасний 
художник повинен був своєю творчістю викривати негативні сторони дійсності та утверджувати ідеали 
добра й справедливості.  

Вони вважали, що у кожного з дійових осіб картини "Петро І і царевич Олексій" – "своя прав-
да", художник не ставав на ту чи іншу сторону. Тому в плані потреби морально оцінювати людей і події 
картина повністю відповідала вимогам передвижників.  

Наступні дві картини – "Катерина ІІ біля домовини імператриці Єлизавети" і "О.С. Пушкін у селі 
Михайлівському", які художник експонував на пересувних виставках 1874 і 1875 років, не принесли 
авторові удачі. І. Крамской після виставки 1874 року писав І.Рєпіну: "Ге – загинув, тобто йому пізно, 
здається, навчатися (та він і не навчався ніколи)" [4, 89].  

Російська дослідниця Н. Зограф визначала, що "обидві картини глибоко не органічні творчому 
складу М. Ге" [6, 94]. Вони відповідали подіям сучасного суспільного життя, але не містили "драми", 
якої чекала публіка. 
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Однак у спогадах М. Ге, які він писав, уже залишивши Петербург, знаходимо, що "історичні ка-
ртини складно писати такі, які не переходили б в історичний жанр. Треба робити безліч досліджень, 
тому що люди в своїй суспільній боротьбі далекі від ідеалу" [4, 100]. Отже, якщо майстер не ставив 
головною задачею відповідність сюжету картини сучасним подіям, то що ж було в основі задуму? 

Учень майстра, Євген Кузьмін писав, що М. Ге не погоджувався з деякими поглядами перед-
вижників щодо мистецтва, зокрема його обурювало їх провідне гасло: "Только содержание достойно 
мыслящего человека". Майстер вважав, що для глядача важливіше перше враження від побаченої 
картини, а не актуальність вибраного сюжету [8, 25]. Як писала Т.Л. Сухотіна-Толстая зі слів самого 
художника, "треба заносити своє враження прямо в картину, як бджола носить свій мед до вулика" [4, 256]. 

Є. Кузьмін згадував, як художник у 1893 р. на хуторі вдруге працював над картиною "Пушкін у 
Михайлівському". Майстер із особливим захопленням говорив про освітлення, про передачу світла на 
полотні, ясного, сонячного, яке, на його думку, у нього вийшло дуже вдало  

Наприкінці ХІХ ст. імена Катерини ІІ та О. Пушкіна викликали у глядача бажання побачити 
щось цікаве з особистого життя цих постатей, але М. Ге, як нам стало зрозуміло, не акцентує на цьому 
головної уваги. Є. Кузьмін писав: "Навіщо Катерина і Петро, якщо по суті головною задачею художник 
поставив – виразити боротьбу денного світла зі штучним, який завмирає в темноті. Це потребує від 
глядача досить значної догадливості, а без цього тема вбивала художній зміст, який у пошуках "історії" 
ніхто не помічав" [8, 45].  

М. Ге глибоко цінував і до останніх днів життя із захватом говорив про майстерність своїх учи-
телів за Академією, які багато чому його навчили, а особливо технічним прийомам. Навчаючи вже сво-
їх учнів, М. Ге частіше звертав увагу на техніку, він наголошував: "Що можете ви сказати, коли не 
вмієте це виразити?" [8, 2]. М. Ге завжди з безмежною повагою говорив про К.Брюллова, він високо 
ставив його вміння володіти формою, а особливо малюнком. Передвижники навпаки заперечували 
його творчість, як і будь-якого академічного художника. 

М.Ге вважав, що "картину не можна придумати. Якщо найпрекрасніший чи найзахоплюючий 
сюжет не став твоїм, якщо ти не відчуваєш його в собі, як мати відчуває ще не народжене дитя, але 
яке вона вже любить, віддає йому всі думки, всі сили, всі життєдайні соки свого організму – результат 
буде не живий, а мертвий" [8, 24]. Так глибоко художник відчував задум свого "Розп’яття", яке визріва-
ло в нього майже десять років. 

Микола Ге на хуторі в Україні створив два варіанти цієї картини – 1892 р. і 1894 р. Перший зна-
ходиться в Парижі, у музеї д’Орсе, а про другий нічого не відомо. 12 лютого 1894 року це полотно М.Ге 
виставив у майстерні С.І. Мамонтова. За розпорядженням Олександра ІІІ "Розп’яття" не допустили до 
експонування на ХХІІ Пересувній виставці в Петербурзі. У листі до Л. Толстого Микола Ге так опису-
вав цей епізод: "Государ приїхав; побачив картину, він сказав: "адже це бійня… почав голосно крича-
ти, що це карикатура…" [4, 191]. У березні майстер показав картину на квартирі у своїх друзів 
Страннолюбських.  

За словами брата художника Г.Ге, працюючи над "Розп’яттям", майстер намагався надати зовніш-
ньому змісту картини правдивого відтворення історичного факту, а внутрішній зміст повинен був представити 
глядачеві жахливе страждання Христа. Спостерігаючи роботу брата, Григорій впевняв, що "відтворення 
страждання фізично катованої людини не може бути предметом витонченого мистецтва" [3, 133]. М. Ге спе-
речався з братом і висловлював із цього свою точку зору. Він заявляв, що в нього мистецтво не для мистец-
тва, що йому немає справи ні до яких "рамок", що він служить правді в ім’я моральних інтересів 
суспільства. В цілому М.Ге наполягав на тому, що досить милуватися, розглядаючи розп’яття. "Я стрясу 
весь їх мозок стражданням Христа!- кричав він, впадаючи в екстаз. Я змушу їх ридати, а не милуватися! 
Повернувшись із виставки, вони надовго забудуть про свої дріб’язкові інтереси" [3, 133]. 

За спогадами сучасників, майстерня художника на хуторі була досить просторою й мала широ-
ке венеціанське вікно, яке виходило на захід. Під час роботи над "Розп’яттям" (1892 р.) у студії стояла 
напівтемрява. Олександр Курєнной, учень рисувальної школи М. Мурашка, а потім відомий реставра-
тор Третьяковської галереї, у своїх спогадах про життя на хуторі М. Ге взимку 1887-1888 рр. писав, що 
посеред майстерні стояв великий хрест, який нагадував букву "Т". На ньому М. Ге неодноразово його 
"розпинав". До речі, у ролі натурника був і Степан Яремич, теж учень школи М. Мурашка, потім видат-
ний історик мистецтва, художній критик і музейний діяч. Він теж залишив спогади, в яких писав, що 
позувати було "свого роду великим подвигом" і вкрай виснажливо: тіло висіло в повітрі, тримаючись на 
руках, закріплених рушниками. Більше трьох хвилин висіти було не можливо [4, 353]. 

О. Курєнной згадував, щоб давати верхнє світло на натуру, яка позувала, "М.М. влаштував систему 
дзеркал дрібного калібру (8х8 вершків), які були вставлені в палітурку рами вікна. Таких дзеркальних рам бу-
ло прикріплено біля вікна декілька: зверху, по боках і внизу, які на шарнірах ставали під будь-яким кутом, ло-
влячи світло від чистого неба, яке за допомогою верхнього дзеркала відбивалося на моделі. А всі разом 
дзеркала були зі сторони студії завішені чорними шторами. Отже, створене майстром освітлення було яки-
мось особливим, сірувато-попелястим, приємним і таємничим. М.М. писав картини при цьому освітленні, від-
криваючи штори то більше, то менше, лише інколи писав він при повністю прямому світлі вікна" [4, 250].  

Щоб досягти максимального задоволення від створеного образу, майстер протягом доби спо-
стерігав світлові зміни на картині. Починав працювати кожного ранку о сьомій годині, посидівши деякий 
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час перед полотном. Потім ввечері, під час заходу сонця, у сутінках знову шукав якісь особливості, що 
відбувались при цьому освітленні, і вносив нові корективи. Уночі виходив із свічкою та освітлював споча-
тку всю картину, потім підходив ближче, розглядаючи окремі деталі. Часто художник ставив свічку на 
стіл, і використовував покритий шаром срібла оптичний телескоп, який збирав тьмяне світло від свічки з 
частин дзеркал. Згодом сідав, уважно дивився, а інколи тут же починав писати фарбами [4, 251].  

Як свідчить Біблія, коли Ісус страждав від страшних мук на хресті, по всій землі стояла три го-
дини темрява, а у момент смерті – "у храмі завіса роздерлась надвоє, від верху аж додолу". Працюю-
чи над картиною, М. Ге прагнув зобразити максимально правдиво момент смерті Ісуса, фігура якого 
була освітлена тонким світлом, що ледь помітно пробивалося крізь пітьму. Художник прагнув виразити 
"форму" неприродного світла, якогось особливого, таємничого, чим справити на глядача ще більш 
глибоке враження.  

Прагнучи якомога правдивіше передати факт розп’яття, М. Ге вважав, що "матеріальна обста-
новка в цій справі дуже важлива. Вона дає ту несвободу руху, яка підсилює вираз змісту, а тому, чим 
правдивіше умови матеріальні, тим вражаюче буде картина" [4, 172]. 

Художник часто зазирав у книгу німецького філософа Д. Штрауса "Життя Ісуса" (1860), який 
намагався розкрити історичність образу Ісуса, хоча з немалим скептицизмом, чим викликав жваву по-
леміку в літературних і наукових колах, а від церкви – жорсткої критики. В одному з листів до Л. Толс-
того М. Ге писав: "З вражаючою послідовністю він (Штраус) розбиває всю міфологічну сторону 
біографії Христа, і що вражає: жодним словом він не сказав про його вчення" [4, 171]. 

Л. Толстой вислав М. Ге картинку, на якій розп’яті стоять на землі, про це зображення він на-
писав доньці Л. Толстого Тетяні, своїй колишній учениці: "…мене це вразило, давно мені хотілось так 
зробити, а я шукав виправдання, і знайшов і у Річча ( такий словник старовини), і у Ренана…". [4; 173]. 
Ренан – французький філософ, історик християнства, автор книги "Життя Ісуса" (1863), в якій він, як і 
Д. Штраус, "звільняє" Новий Завіт від усього чарівного, надприродного і представляє Ісуса Христа як 
реальну людину, яка була наділена особливим даром проповідника. Крім цього, у Ренана Ісус – духо-
вно досконала людина, моральний ідеал для багатьох поколінь, але не Син Божий, про якого ми чита-
ємо в Євангелії. 

Спробуємо порівняти варіанти "Розп’яття" Миколи Ге з католицьким та православним іконописом.  
На католицьких іконах, як і в М. Ге, досить натуралістично зображено вираження мук і страж-

дань мертвого Ісуса від страшного фізичного болю. На православних іконах розп’яття символізує уро-
чистий момент перемоги над смертю, який розкритий у покірливості та радості воскресіння. Як на 
католицькій, так і на православній іконах, гвіздки вбиті в долоні Ісуса. Крім цього, у православ’ї долоні 
відкриті, що означає прагнення Ісуса обняти все людство, даруючи свою любов і відкриваючи шлях до 
вічного життя.  

Відповідно до історичних джерел, в Іудеї винним забивали гвіздки в зап’ястя, а не в долоні, то-
му що розп’ятий міг під вагою тіла зірватися з хреста. Ноги винного іноді були прибиті, іноді прив’язані 
до стовпа, що ще більше підсилювало страшні муки передсмертної агонії. На католицьких іконах ноги 
зображені прибитими одним гвіздком, а на православних – двома. Іконописне трактування обох кон-
цесій вимагає образ розп’ятого, який піднятий над землею. На православному розп’ятті стоять 
слов’янські букви: IНЦI, а на католицькому латинські: INRI. 

Розглянемо картини "Розп’яття" М. Ге. І на першому, і на другому варіантах гвіздки вбиті у 
зап’ястя, що відповідає історії, а не іконопису тієї чи іншої концесії. Ноги на "Розп’ятті" (1892 р.) 
прив’язані, а на "Розп’ятті" (1894 р.) прибиті двома гвіздками до дощечки, яка стоїть на землі. На пер-
шому варіанті на голові Ісуса є терновий вінок, але відсутня табличка з написом звинувачення, на дру-
гому є напис, виконаний трьома мовами, що відповідає біблійному трактуванню, але немає вінка. 

Отже, образи розп’ятого Ісуса, створені Миколою Ге, не відповідали ні католицькій, ні православній 
концесії. Спираючись на історичні й біблійні джерела, художник створив свій образ розп’ятого Ісуса. 

У М. Ге Христос – це амальгами Бога й Людини, яка перенесла тяжкі муки й невимовні страж-
дання. Христос – живий істинний Бог, бо він уособлює найсуттєвіше в людині, він пізнав найглибшу 
розпуку й найвище блаженство. Його людськість рішуче не допускає, щоб її увінчали німбом і зробили 
з неї ікону.  

Микола Ге був щирим християнином, але його віра відрізнялася від нав’язаної у ті часи каноні-
чної церковної. Художник не приймав специфіку тогочасної церковної обрядовості, був обурений її 
бездуховністю, спотворенням ідей добра і чистоти, які становлять основу християнського вчення.  

Як писав в одному з листів М. Ге: "Не оригінальність мною керувала, а відношення до Ідеалу з 
точки зору Христа. Я відкинув форму язичницьку, зовнішню, нав’язану християнському Ідеалу. Мої 
спроби слабкі, далекі від досконалості, але вони справжні, тобто вони виправдані не капризом, не ру-
тиною, не поклонінням зовнішньому, а справжнім розумінням життя, про яке говорив Христос. Краса, 
Сила – Ідеали тих, хто вклоняється фізичні силі, чуттєвості. Краса Христа – духовна краса: око, світло 
тіла, духовне цінне, тілесне – тимчасове, що переходить! Цінні форми, як зміст духу" [4, 175].  

За спогадами К.І.Ге, невістки майстра, у 80-х роках М.Ге "ставив високо католицьку релігію, 
стверджуючи, що це краща існуюча формула християнства сучасності, тому що це не національна ре-
лігія, а світова, бо в ній більше краси, таємниць, формальності, які необхідні людству" [4, 333].  

Культурологія  Лисенко О. В. 
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Цікавий епізод із життя М. Ге знаходимо у спогадах М. Нестерова. Їх перша зустріч відбулася 
після Пересувної виставки 1890 року. Зустрівшись, М. Ге запросив М. Нестерова підійти до його кар-
тини "Бачення отроку Варфоломею". Як писав М. Нестеров: "Він хвалив пейзаж, хлопчика, говорив, 
що в картині велика свіжість… Говорив про задачі мистецтва, про його високу роль серед людей. На-
зивав мене "братом христовим і ще кимось…" [4, 286]. Картина написана Нестеровим на сюжет, який 
він запозичив із "Житія преподобного Сергія". Сергій Радонезький – монах Російської церкви, заснов-
ник Троїцького монастиря під Москвою у XIV ст. Він високо ставив людську гідність, яка, на його думку, 
дана від Бога, і вважав, що людина повинна її цінити. Тому троїцькі монахи не просили подаяння, а 
жили від своєї праці. Сергій закликав жити за законами "високого житія", в основі яких лежала ідея 
"внутрішньої" духовної свободи, як вищого ступеню свободи взагалі. В її основі лежать слова Ісуса 
Христа: "И познаете истину, и истина сделает вас свободными" (Ин., 8:32). До речі, єдність мікро- і 
макрокосмосу лежали в основі філософсько-релігійного вчення українця Г. Сковороди.  

Востаннє М. Нестеров бачив М. Ге в Києві, коли розписував разом із В. Васнецовим, М. Вру-
белем та поляками П. і О. Свєдомськими Володимирський собор. Художники сиділи на балконі, а М. 
Ге з якимось юнаком їхав в сторону Софійського собору. Побачившись, ніхто з митців не привітався 
через те, що "Ге скрізь з великою ворожнечею ставився до нашої спроби розпису Володимирського 
собору" [4, 287].  

Є. Кузьмін, учень М. Ге, залишив нам висловлювання учителя щодо участі тих художників у 
розпису храму. "Не вірують, а образи пишуть. Розп’яття пишуть, а не бійсь, самі б так на розп’яття не 
пішли. -А ви пішли б? -Пішов би, – швидко обернувся він. – Обов’язково пішов. Може бути в останню 
хвилину злякався б, зрадив би, спаскудив би, але… це вже потім, а зразу пішов би".  

Що так бентежило М. Ге: насадження російської церковної обрядовості у поневоленій Москвою 
Україні чи взагалі спотворення християнської віри московським імперіалізмом, який користувався по-
слугами Російської Православної Церкви для політичних інтриг і національного закріпачення інших 
народів?  

Віра в російського "доброго царя" була небезпечною духовною трутизною, тому що вона пред-
ставляла московського володаря як "помазаника Божого", як голову Христової Церкви до того ж "єди-
ноправдивої" Російської Православної Церкви, бо всі інші християнські Церкви з притиском чи 
пошепки у Росії трактувалися як гірші. Вона "освячувала" в уяві людини особу царя й встановлений 
ним імперський порядок, національні й соціальні відносини, весь суспільно-політичний лад.  

Російський художник І. Рєпін, відвідавши у 80-х роках М. Ге на хуторі, писав, що художник був 
схожий у ті часи на Г.Сковороду. "Таке ж ходіння пішки по Малоросії і проповідь ідей моралі, де при-
йдеться". Схожість художника із філософом визначається не тільки у способі життя, а й у неприйнятті 
офіційної церкви. Г. Сковорода і М. Ге належали до тієї нечисленної когорти людей, які не боялися йти 
наперекір загальній суспільній думці, наперекір натовпу. Вихований у дусі філософічно-релігійного 
навчання, Г. Сковорода повставав проти мертвої церковної схоластики та духовного гноблення, спи-
раючись у своїй філософії майже виключно на Біблію як єдине джерело духовного пізнання. Сковоро-
да говорив: "Вірити в Бога не значить вірити в Його існування, а значить – віддатися Йому та жити за 
Його законом".  

У спогадах сучасників знаходимо, що М. Ге не випускав із рук Біблію, а особливо любив читати 
Євангеліє від Іоанна. "Він шукав не історичної правди, а близькість до своїх поглядів, думок, відчуттів, 
відбиток того, що його, М. Ге, сьогодні тривожило й давило" [8, 24]. 

У листі до родини Костичевих знаходимо рядки: "Мистецтво має життя вільне, незалежне і 
прагнуло й прагне тепер скрізь звільнитися від цієї залежності. Але звільнення буде не в пониженні 
Ідеалу, а, навпаки, у рості Ідеалу. Ось ця задача випала і мені, і я вважаю себе зобов’язаним це зро-
бити. Тому що я це люблю більше за все; не робити це для мене було б горе. Розп’яття – ви завжди 
побачите фізичне страждання Ісуса і більше нічого. Усі оточуючі, так як і всі глядачі за межами карти-
ни, повинні відчувати пригнічення свого відчуття і більше нічого. Єдине, що вам залишається або ска-
зати, що я цього не робив, тобто звинуватити інших, а це і значить звинуватити себе, або сказати, що 
це дурниця і на це не слід дивитись" [4, 177]. 

Отже, створюючи "Розп‘яття", М. Ге прагнув, щоб кожен глядач на декілька хвилин подивився 
в очі смерті і запитав себе: а чи я зможу так? 

Ми не маємо можливості бачити другий варіант "Розп’яття" (1894) М. Ге, бо його до сих пір не знай-
дено, але пропонуємо розглянути перший варіант (1892), який зберігається у французькому музеї д’Орсе.  

Простір, створений майстром, ніби виштовхує холод і страждання, які переповнюють твір. Ху-
дожник настільки вдало це передав, що навіть виникає відчуття виходу цього жахливого простору за 
межі картини, і розповсюдження його по всьому світу. Втягнений у цю страшну сцену, глядач не може 
бути байдужим, але й припинити теж не може, і тому акцент безпорадного страждання підсилюється 
ще більше. Кожен має відкрити в собі "внутрішнього Христа", мікрокосмос, за Г. Сковородою. Метою 
художника є не залякати глядача, а наблизити до дослідження таємного дійства смерті, до її містици-
зму, бо саме вона робить усіх рівними, нищить все те, з чим людина себе раніше ототожнювала.  

Ю. Борєв, теоретик модернізму, визначав експресіонізм, як модерністичну течію початку ХХ ст., 
"відгуком на гострі протиріччя доби, плід суспільного розчарування, вираз індивідуального протесту 
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проти тотального відчуження" [2, 343]. "Експресіонізм деформує безпосередній життєвий досвід, змі-
нює усталені предметні форми. Це – недовіра щодо реальності: під сумнів ставиться зв’язок явища й 
сутності, сутність не є, лише видає свою внутрішність під "підставою" деформації. Розірваність стає 
провідною категорією естетики експресіонізму". Отже, світоглядними засадами експресіонізму є "ви-
раження художником-гуманістом болю, який виникає через недосконалість світу" [2, 348 ].  

Чи не протест проти усталених церковних догм та біль від спотворення розуміння сучасним 
світом біблійних істин ми спостерігаємо на картинах "Розп’яття", створених Миколою Ге? 

Дослідниця експресіонізму О.О. Осьмак характеризує так експресіоністичну творчість: "Екс-
пресіоністичне мистецтво цілковито інтровертне, його значення не в зовнішньому прояві, а у внутрі-
шніх цінностях, які воно символізує. Ті, хто помер у Бозі, зазнали воскресіння на іншому рівні Буття, 
вони втратили своє фізичне тіло, але досягли духовного. Вони розтанули в часі, але виникли у вічності. 
Питання лише в тому: чи готова людина померти, щоб дати життя "внутрішньому Христу". Одкровення 
можливе лише тоді, коли той, хто шукає Бога, стає частиною Бога, і Бог стає частиною його" [9, 35]. 

Коли ми дивимося на "Розп’яття" М. Ге, актуалізується наш духовний світ, що відповідає осно-
вній меті експресіоністичного твору. Наша свідомість відгукується на те, що ховається в середині нас, 
у нашій душі. Майстер вірить, що настане день – і наша душа повернеться до свого джерела, як най-
вищої можливості й найвищого розквіту свідомості. Людина повинна рухатися розумово й духовно, 
щоб завершити коло від темряви до світла, від смерті до вічності.  

Світло на картині відіграло значну роль у створенні художником ситуації еманації, яка відкри-
ває простір внутрішнього храму глядача. Наше сприйняття не обмежується простим розгляданням 
зображеного, воно загострюється за допомогою світла, неприродного, жовто-брудного, таємничого. 
Виникає ситуація для внутрішньої трансформації, для духовного перетворення, для повернення до 
основ християнської віри, до істини, яку дав нам Бог, бо тільки він є для кожного з нас верховною си-
лою і законом. Отже, світло у М. Ге – це не просто художній засіб. Це своєрідний провідник до сприй-
няття майстром духовних цінностей, втілення його духовної енергії.  
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Сучасна цивілізація переживає глибокі соціальні й культурні зміни. Формується нова культурна 
парадигма, новий етос епохи, що реалізується в певному соціокультурному просторі. Нині на перший 
план виступають філософські концепції Е. Гуссерля, М. Гайдеггера, персоналізм Е. Муньє, філософія 
діалогу М. Бубера, М. Бахтіна, Е. Левінаса та ін. Не останнє місце серед культурфілософських дослі-
джень займають проблеми Іншого, які особливо активізувалися наприкінці XX ст. В теоретичних філо-
софсько-етичних дослідженнях в різних формулюваннях і підходах ідея Іншого відображувалася, 
зокрема, Ж.-П. Сартром, М. Мерло-Понті, П. Рікером, К. Ясперсом та багатьма іншими відомими філо-
софами і мислителями.  

Майже у всіх концепціях іншості спроба визначити онтологічний статус Іншого набуває харак-
теру прагнення віднайти проміжне місце між логічним поняттям і фігурою з життєвого досвіду. На цій 
підставі категоріальне "обличчя Іншого можна визначити як концепт".  

Р. Декарт, І. Кант, Е. Гуссерль вважають, що іншість цілком вичерпується когнітивним пояс-
ненням. Первинне значення, яке людська свідомість вкладала з давніх міфопоетичних часів у поняття 
Іншого – це його одухотвореність. Інший – це інша людина, яка притягує і відштовхує погляд, постає як 
ворог чи як друг, відкривається і постає для Я як живий досвід Одкровення, співрозмовник у межах 
"життєсвіту". Е. Гуссерль прагнув описати, як з’являються Інші, намагався конституювати Іншого як 
сформований у мені смисл. Поява та присутність Іншого "в мені", за Гуссерлем, відмінна від Я, вона 
стороння мені, формує власний світ і сприймає мене. "Ця присутність адресує себе мені й формує 
відносини інтерсуб’єктивності, з яких виростає єдиний світ науки й різноманітні світи культури. Інший 
входить у сферу мого досвіду, використовуючи надлишок присутності за межами моєї суб’єктивності. 
Причому Інший є власною самістю, проте Я переживаю його суб’єктивне життя. Це життя подібне до 
мого суб’єктивного життя завдяки подібності мого тіла, розташованого тут, та іншого тіла, розташова-
ного там. Ця подібність забезпечує аналогію між суб’єктивним життям, що відчувається, й 
суб’єктивним життям, що схоплюється через емпатію" [5, 205]. У такій системі завдяки певній взаємодії 
різних складових відбуваються постійні зміни. В результаті взаємодія набирає різних форм, а сторони 
взаємодії взаємозбагачуються. Відбувається зміна одного стилю іншим, традиції удосконалюються, 
символи наповнюються, відбувається перерозподіл функцій. Саме на грунті взаєморозуміння створю-
ється певна спільна реальність, яка охоплює Я і Ти.  

Принцип відносин Я-Інший тотожний кантівському імперативу: роби так, щоб результати не ви-
явились негативними для майбутніх поколінь, тобто, роблячи вибір сьогодні, думай про майбутнє лю-
дини, яке залежить від твого вольового рішення [3, 189]. Культурний світ людини виникає тоді, коли 
складається система "Я – Інший", коли між свідомістю та тілом Я, а також між свідомістю та тілом Ін-
шого виникають внутрішні взаємини, коли Інший виступає не як "фрагмент світу", а як певне бачення 
світу, носій певної поведінки. "Вчиняй так, щоб ти завжди ставився до людства й у своїй особі, й так 
само у особі іншого як до мети і ніколи не ставився б до нього як до засобу" [1, 203]. Висловлюючи та-
ку думку, І. Кант обґрунтовує тезу, що особа є "метою, що існує в собі", розташованою в полі особис-
тостей, інакшість кожної з яких ґрунтується на тому, що вони не зводяться до засобів. Коли Інший 
втрачає етичний вимір, абсолютну цінність, тоді особа стає "просто природною істотою". Існування 
будь-кого може бути лише існуванням-цінністю, а тому Кант стверджує, що Інший належить устрем-
лінням доброї волі, тим, кому я повинен діяти лише на користь.  

Крізь призму "узагальненого іншого" Дж. Мід пояснює механізм формування універсалій як ре-
зультату прийняття настанов Інших та подальшої їх кристалізації в єдину установку – "узагальненого 
іншого". Феномен "узагальненого Іншого" постає як реалізація здатності "брати роль Іншого", що за-
безпечує соціально-інтегративну взаємодію [4, 89]. 

 Людська здатність до трансцендування виявляється не у ставленні людини до світу або до 
себе самої, а в її досвіді спілкування з Іншим, з іншою суб’єктивністю, з іншим світом, як наголошує П. 
Рікер. У ставленні однієї суб’єктивності до іншої суб’єктивності виявляється пафос, який жодна онто-
логія не може містити; пафос цей спрямований "за межі буття", "для іншого". Таке "звільнення" від бут-
тя є наслідком людської безкорисливості у стосунках з Іншим та виступає як підстава відповідальності 
за нього. Культура полягає в етичній відповідальності й обов’язку щодо Іншого. І це можна назвати 
любов’ю [8, 206]. Конституювання Іншого – наріжний камінь успіху або провалу – феноменології, аспе-
кти якої схрещуються на проблемі "конституювання Іншого". На думку П. Рікера, феноменологія пі-
знання Іншого просунулась в площину нового сприйняття.  

Проблема Іншого набула нового звучання під впливом кардинальної спроби рішучого перегля-
ду уявлення про структуру особи в теорії З. Фрейда. З того часу бере початок найвпливовіша в пост-
модерністських колах концепція фрагментарного суб’єкта. 

Актуальність та популярність концепту Іншого можна пояснити розвитком сучасного інформацій-
ного суспільства з його цінностями "лояльності", "толерантності" та іншими схожими характеристика-
ми. І насамперед науковою самоцінністю поняття Іншого, яке у своїх остаточних основах залишається 
певною мірою "річчю в собі".  

У парадигмі діалогу Іншого розглядають дослідження етичної та філософсько-антропологічної 
посткласики М. Бубера та Е. Левінаса, які протиставляють його концепт будь-яким виявам трансцен-
денталізму. Глибоко досліджена тема Іншого у праці Е. Левінаса "Час та Інший". Досліджуючи тему 
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взаємин Я – Інший, дослідник намагається зрозуміти, що Інший не є тим, хто приречений лишатися 
тільки ззовні, поза непроникними стінами самості. Діалогічною є природа стосунків між Я та Іншим, 
обличчя якого – те, що відкриває його внутрішній світ та уможливлює інтерсуб’єктивний постійний у 
своїй відкритості контакт з ним. Це джерело наснаги і моральної імперативності. Його звернення озна-
чає очікування відповіді, й у цьому сенсі Я відповідальний перед Іншим. Феномен досліджень Е. Леві-
наса у прагненні краще виявити справжнє значення інтенціональності, що його він визначає як 
"бажання метафізичної трансценденції до Іншого, за межі феномена буття". Згадуючи "речі-самі-по-
собі", це Інший, яким він виступає у своїй, тільки йому притаманній, інакшості [6, 89]. Праці Е. Левінаса 
показують, що Інший – це конкретна вразлива "оголена" людина, яка потребує допомоги і захисту. У 
вимірі своєї беззахисності та вразливості, за висловлюванням Е.Левінаса, Інший – духовний образ, що 
постійно звернений до нас і нагадує нам про свою смертність, закликаючи до відповідальності.  

Отже, тематика діалогічності та іншології досить широко розглядається сучасною філософією і 
культурою. За зусиллями, спрямованими на розуміння Іншого, можна розгледіти пошук універсальності. 
Ми повинні відчувати себе не тільки розділеними, а й згуртованими ситуацією діалогу, що забезпечує 
взаєморозуміння; має бути певний мінімум солідарності, що об’єднує людей лише тому, що вони люди. 

Варто зазначити, що первинне розуміння Іншого було розумінням його як іншої людини. Зу-
стріч з Іншим може сприйматися людиною як конфліктна ситуація. Водночас нині загальноцивілізацій-
ний розвиток людства дедалі частіше наголошує на необхідності існування Іншого, в результаті 
спілкування з яким формується "моя" свідомість, розум, проявляються "мої" почуття і емоції, тобто все 
те, що характеризує нас як людей. На думку М. Бахтіна, необхідно ставитись до "Іншого" як до уніка-
льної неповторної події співбуття, а не як до об’єкта втручань. Будь-хто потребує відповідного толера-
нтного ставлення до себе, але за умови відповідного відношення до інших.  

Людину не можна розглядати як замкнену систему, адже вона існує лише завдяки виходу за 
власні межі у простір діалогічного буття, буття з Іншим. Таке розуміння Іншого, як і жваве та бурхливе 
сьогодення, спонукає науковців і дослідників до обговорення тематики й проблематики Іншого в іншо-
му ракурсі. Тому останнім часом дослідження істотно збагатились, впроваджуючи методи опису яви-
ща Іншого про самоідентифікацію людини через Іншого, зарядженого ідеями Ж. Лакана про 
"присутність Іншого". За Лаканом, суб’єкт є функцією культури, точкою перетину різних символічних 
структур, де несвідоме – це "дискурс Іншого", проте цей дискурс постійно редагується "Уявним". Про-
блема Іншого у Ж. Лакана кардинально відрізняється від усіх інших концептів даного образу і водно-
час слугує суттєвим чинником постмодерністської критики діалогічної філософії. Традиція діалогу 
надто ідеально висвітлює функції Іншого у свідомості Я як певна зворотна точка ідентифікації. Тому 
складається враження, що в очікуванні Іншого у свідомості підтверджується власне буття. Як резуль-
тат, Інший за таких умов втрачає свою самостійну цінність, що призводить альтруїстичні імперативи 
діалогізму до повного самозаперечення. 

Діалогічний підхід до Іншого дозволяє розглянути його фігуру як живу феноменальну даність – 
даність сусіда, дивака, чужинця. Концепт Іншого в діалогізмі, фіксуючи непередбачуваність та неліній-
ність буття людини як суб’єкта спілкування, віддзеркалює поступове вбирання в себе Чужого шляхом 
виходу за межі упорядкованого простору, стану, статусу Я назустріч світові. У процесі діалогового спілку-
вання міжособистісні контакти опосередковуються і доповнюються взаємодією різних культур, традицій, 
галузей та взаємодією особистості з текстами, як з "іншою особистістю" (М.Бахтін), яка віддзеркалює внут-
рішній світ автора – "мого" історико-культурного "співрозмовника" [1, 287]. Такі діалоги можна спостерігати 
у численних фактах: від прочитання книги й наукового дослідження до заглибленого споглядального внут-
рішнього зосередження. Враховуючи морально-етичні складові відповідальності спілкування та комуніка-
ційні процеси обміну і передачі інформації, за М. Бахтіним, можна розглядати складне, багатовимірне і 
динамічне явище діалогу. Реальний історико-філософський процес – це жива духовна матриця безперер-
вного успадкування ідей. Якщо виходити з твердження, що Інший – це межа, то народження його відбува-
ється саме на кордоні духовного та емпіричного, теорії і практики, трансценденталізму та діалогізму.  

На думку українського дослідника В. Табачковського, комунікативне насичення життя сучасної 
людини проявляється через міжособистісні та опосередковані інтеракції, через контакти та засоби ма-
сової комунікації. Життєвий досвід свідчить, що це призводить до постійного "стояння" людини віч-на-
віч з малознайомими реаліями. Тому нагальною життєвою та водночас культурною теоретико-
антропологічною проблемою постає завдання "розважливо поводитися з ними, щоб і себе не втрати-
ти, і "Інше" пошанувати" [9, 159]. Неприйнятним стає беззастережний егоцентризм, схильність до якого 
особливо виражена в сучасній людині. Як наслідок – неспроможність розуміти Іншого. Принцип, сфо-
рмульований у 60-х роках ХХ століття – трансформація провідної світоглядної опозиції новоєвропей-
ської філософії "Я-не-Я", розгортається теоретико-пошуковою діяльністю дослідників та віддзеркалює 
в собі сутність загального "антропологічного повороту" кінця ХІХ століття. Актуалізується принцип "Я є 
Інший" та – "Інший є Я". Сучасний світ розглядає цей принцип як позитивну, стверджувальну класифі-
кацію того, що не належить до Я. В свою чергу, це докорінно змінює уявлення щодо егоцентризму і 
дозволяє суб’єктивному Я подолати самозамикання й самообмеження, а відповідно – неухильно на-
ближатися до Я Іншого. Питання межі – визначальна риса сучасної антропологічної рефлексії, яка 
може розглядатися і здійснюватися теоретико-концептуальними, художньо-образними, символічно-
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алегорійними та іншими формами. За словами В. Табачковського, філософська антропологія "прагне 
сьогодні не тільки ствердити безмежність самотворчої здатності людини, а й з’ясувати межі цієї здат-
ності" [9, 163]. Також доцільним стає осягнення необхідності в якісній зміні вектора свідомих зусиль 
людини – індивідуальних, колективних, соціально-організованих. Вільні і рівноправні індивіди, перебу-
ваючи в комунікативному полі "пошуків гідності й визнання" (Г. Арендт), отримують можливість само-
реалізації.  

 Отже, визначальні світоглядні засади людського буття громадянського суспільства з необхід-
ністю включають усвідомлення Іншого як власного Я, коли складності соціального співіснування 
сприймаються згідно з принципом "Я є Інший".  

 Протягом багатьох століть першорядним предметом світоглядної рефлексії людства була 
дискусія навколо фундаментального питання: смисли людського буття. Божественне і людське, чоло-
віче і жіноче, добро і зло, любов і самопожертва, Я та Інший – усі ці значення видавалися природним 
смисловим контекстом буття людини у світі. Філософії довелося повернутися до витоків свого буття, 
до, за висловом В.С. Біблера, "світу уперше" [2, 17]. Заново почати сумніватися у безсумнівному, ста-
вити "дитячі запитання" і самій на них відповідати, обґрунтовуючи свою освячену традицією доціль-
ність буття у світі як гаранта його космічності й рефлексії над смислами культури.  

 Філософія нашого часу характеризується вченнями і мисленнями людського буття у Всесвіті. 
Глобального поширення набуває нове філософське мислення, яке дає відповіді на питання: що є довко-
лишній світ та хто ми є в цьому світі. Представники нових вчень висвітлюють широкий спектр підходів до 
вирішення питань людського буття. Можливість духовних вимірів зумовлена фундаментальною відкритіс-
тю людини і водночас притаманною їй тенденцією до цілісності. На думку дослідників, такі споріднені якос-
ті проявляються в постійному транцендуванні людини до того, що безпосередньо виходить за межі її 
буття, зустрічаючись з чимось спорідненим, Іншим. Людина, співіснуючи з іншими людьми, завжди має 
звертатися до того, хто перед нею, але не як до об’єкта, а як до того Іншого, котрий становить собою 
цілий світ, що змінює її саму. "Я сприймаю іншого як певну поведінку, наприклад, я сприймаю гнів ін-
шої людини через її поведінку…" [7, 454]. Мерло-Понті дає зрозуміти, що людина відноситься до Іншо-
го як до суб’єкта і не існує без відношення з Іншим.  

Отже, актуальність і соціокультурна значущість діалогу для сучасної гуманітарної науки, куль-
тури та буття людини в цілому природно порушили питання діалогу з Іншим як акту усвідомленої від-
повідальності і любові до Іншого. Єдність свідомості й волі та висока духовність у просторі діалогу дає 
можливість найвищого звільнення через всезагальне єднання. Повага і довіра, подолання у спілку-
ванні культурних кордонів – це спосіб поєднання Я та Іншого, "своїх" і "чужих". На нашу думку, висока 
мораль відповідальності і толерантності шляхом внутрішніх переживань і усвідомлення спільного бут-
тя, формується в глибинах нашого внутрішнього духовного світу. Через спілкування й співпереживан-
ня проявляється вища форма діалогічних відносин між людьми – братерська любов людини до 
людини. "Саме у стані любові можлива найглибша інтерпретація смислів Іншого, найглибше проник-
нення у духовні світи одне в одного".  

 Світогляд сучасної людини, на думку сучасних мислителів, змінився в результаті глобальних 
техногенних катастроф, яких почало зазнавати людство на початку ХХ ст. Тому проблема "Я-Інший" є 
однією з центральних тем розуміння, що людина сама є творцем своєї долі і відповідальна за все, що 
відбувається навколо. П. Рікер, М. Гайдеггер Іншими уявляли майбутні покоління, життя яких залежить 
від нас.  

Одним з базових принципів життя у сьогоднішньому невпинно змінному світі є відповідаль-
ність. Людина відповідальна перш за все перед собою, лише тоді вона вчиться, дорослішає, мудрі-
шає, приймає вину на себе. А інакше – звинувачуватиме тих, перед ким вона відповідальна – інших 
людей, суспільство, державу. Процес відносин Я-Інший базується на людяності, коли важливіше не 
мати-для-себе, а бути-для-іншого. На нашу думку, основна християнська заповідь "любити ближнього 
як самого себе" відкриває сьогодні можливості відродження людяності, оновлення життя і наповнення 
світу новими життєдайними смислами. "Благоговіння перед життям", гідні відносини з Іншим, актив-
ність та відкритість людини в принциповій незавершеності стосунків – базові складові розуміння нових 
світоглядних основ життя.  

Отже, сьогодні крізь призму феноменології та екзистенціалізму відбувається переосмислення 
попередніх філософських концепцій та зосереджується увага на людині, її бутті у світі, відкритості вза-
ємовідносин з іншими людьми, відповідальності щодо партнерів зі спілкування, на всьому тому, що 
складає ціннісно-орієнтовану основу людського співжиття. 

 
Використані джерела 

 
1. Бахтин М. М. Эстетика словесного творчества / Михаил Михайлович Бахтин – М.: Искусство, 1986. – 

445 с.  
2. Библер В. С. Культура. Диалог культур (опыт определения) / Библер В. С. // Вопросы философии. – 

1989. – № 6. – С. 31-42. 
3. Грейш Ж. Ответственность за будущие поколения: этический смисл трансмиссии / Грейш Ж. // История 

философии. – Вып. 1. – М., 1997. – С. 179-203.  



Культурологія  Бровко М. М. 

 102 

4. Гуревич П. С. Проблема Другого в философской антропологии М.М.Бахтина / Гуревич П. С. // 
М.М.Бахтин как философ: Сб. науч. тр. – М., 1992. – С.86-93. 

5. Гуссерль Е. Криза європейського людства і філософія / Е. Гуссерль // Філософська і соціологічна дум-
ка. – 1996. – № 7-8. – С. 37-69. 

6. Левінас Е. Між нами. Дослідження. Думки-про-іншого / Еманюель Левінас ; [пер. с франц.]. – К.: Дух і 
літера, Задруга, 1999. – 291 с.  

7. Мерло-Понти М. Феноменология восприятия / Мерло-Понти М. – СПб., 1999. – 454 с.  
8. Рікер П. Сам як інший / Поль Рікер ; [пер. з франц. В. Андрушка та О. Сирцової]. – К.: Дух і літера, 2002. 

– 458 с.  
9.  Табачковський В. Проблема Я – Інший як осереддя антропологічної рефлексії / Філософія. Світ люди-

ни //В. Табачковський, М. Булатов, Н. Хамітов, Є. Андрос та ін. – К., 2003. – С.156-179. 
 
 

УДК 133.4 Людмила Сергіївна Гоц,© 
аспірантка Харківської державної  

академії культури 
 

МІСТИФІКАЦІЯ РЕЧІ 
В КОНТЕКСТІ ТЕХНІЧНОГО ПРОГРЕСУ ХХ–ХХI СТОЛІТЬ 

 
У статті здійснено культурологічний аналіз специфіки містифікації і ритуалізації речі в 

контексті технічних нововведень ХХ–ХХI століть. Шляхом порівняння літературних репрезента-
цій художнього тексту з аналізом інтернет-текстів, реклами й інших текстів масової комунікації 
виокремлені соціально значимі феномени, пов’язані з "магічністю" речі і зіставлені з повсякденним 
життям сучасної людини. 

Ключові слова: масова культура, масова комунікація, річ, техніка, текст, реклама, магія, 
ритуал, анімізм. 

 
Analysis of the specific of mystification and ritualization things in the context of the technological 

innovations of the twentieth – twenty-first century carried out in this article. The representation of a literary 
text with an analysis of online text, advertising and other mass media texts are compared. Socially significant 
phenomena are identified and compared with the everyday life of modern man.  

Keywords: mass culture, mass communication, thing, machinery, text, advertisement, magic, ritual, 
animism. 

 
Особливістю містифікації і ритуалізації речі в ХХ–ХХI ст. є те, що вибухоподібне зростання ін-

тересу до магії супроводжується високим рівнем наукових технологій. Мова трансцендентного в кожну 
епоху втілена в образи і метафори свого часу: "одкровення" сьогодення тяжіють до наукової і техноло-
гічної термінології, сюжетів космічної епохи [9]. Саме на специфіці "омагічування" речі в ключі сучас-
них технічних нововведень робить акцент ця стаття, в якій під техномагією ми розуміємо різновиди 
магії, що застосовують технічні пристрої в магічних цілях. Наше дослідження містить два логічно по-
в'язаних тематичних блоки. Ми розпочинаємо його з аналізу літературних репрезентацій деяких акту-
альних реалій, намагаючись виокремити з художнього тексту соціально значимі феномени. В якості 
об'єкту ми вибрали знаковий для сучасної культури текст – епопею Дж. Роулінг про Г. Поттера. У дру-
гій частині статті ми демонструємо, що повсякденне життя сучасної людини не особливо відрізняється 
від світу "фентезі", представленого в цьому нарративі (по суті, цією можливістю "пізнавання" частково 
і пояснюється неймовірна популярність романів Роулінг). Цей аналіз проводиться з особливою увагою 
до матеріально-предметної складової, яка, як ми продемонструємо нижче, вкрай значима як в цій "ка-
зці", так і в "дійсності" її читача. 

Магія техніки в сучасній казці: Г. Поттер. Незважаючи на розчарованість в ідеалах модерну, 
сучасний світ все ще дуже заклопотаний технічним прогресом. Візьмемо, наприклад, культову казку 
сучасності про Г. Поттера. Світом Дж. Роулінг керує техніка: її чарівники упевнено виходять з архаїзо-
ваного казкового підпілля, і не лише активно користуються технічними досягненнями світу маглів (не 
магів), але їх чарівні предмети украй нагадують "чудеса" сучасного прогресу з відповідними серійними 
характеристиками. Створюється враження, що маги Роулінг знаходяться в цілковитій залежності від 
чарівних предметів (читати – техніки): наприклад, вони абсолютно нічого не можуть зробити без чарі-
вних паличок, без яких чарівник – не чарівник, усупереч усім іманентним (природженим або розвине-
ним) магічним здібностям. Більшість нудних дій замінена у чарівному світі Роулінг помахом палички і 
відповідним замовлянням, що функціонально нагадує іншомовні інструкції до товарів, причому магли 
(не маги) протиставляючись магічному світу, піддаються гострій критиці за магічну (так схожу на техні-
чну) "відсталість". Розвиваючи традицію ескапізму, Роулінг створює світ футуристичних мріянь про 
рай, досягнутий за допомогою технічного прогресу, де побутові питання вирішуються "за щучим велін-
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ням", надаючи суто рафінований простір для екшена. Письменниця наповнює свій світ самодостатніми 
речами: карти, що тасуються самі, тарілки, що самі наповнюються, але "чарівність" їх начебто вислизає, 
витісняється асоціаціями з сучасною побутовою технікою. Речі у Роулінг не лише оживають: часто вони 
самодостатніші за магів і навіть керують людьми. Річ у чарівному світі Роулінг – це "річ в собі". Часом 
неможливо передбачити, як вона поведеться, і це можна інтерпретувати як паралель щодо незбагнен-
ності принципів дії, тобто "магічності" сучасної техніки в сприйнятті "пересічної" людини [6, 10].  

Зачарована річ – потенційне джерело небезпеки для не-мага в наративі Роулінг. У реальному 
світі також існують уявлення як про магічно корисні речі: речі – хранителі (амулет, оберіг, талісман), 
речі – донори, гармонізуючі речі, так і про магічно небезпечні речі ("наговорені", речі – вампіри; речі, 
що мають енергію руйнування) [1]. Однією з основних гілок оповідання Дж. Роулінг є історія речей, 
причому переважно "темних", які небезпечні не лише для не-магів, а й для чарівників. Найзначнішими 
з них є "Дари смерті", які маревом всесилля вводять в згубну оману (речі у Роулінг все ж не всемогут-
ні), та крестражі (або хоркрукси, від англ. Horcrux): в серії романів Дж. Роулінг про Г. Поттера – це річ, 
яка містить частину душі мага. Роулінг майже остаточно стирає межу між живим і неживим предметом, 
що начебто є продовженням особистості мага, його волі. Крестраж у Роулінг – це, як правило, носій 
зла (виключення – живий крестраж Г. Поттер). Для того, щоб створити крестраж, необхідно розірвати 
свою душу, скоївши страшний злочин: таким чином, можна констатувати, що тема "речі-як-людини" 
набуває у Роулінг страхітливі риси, а її відношення до магічної речі амбівалентно. З одного боку, Роу-
лінг, уподібнюючись деміургові, творить магічний світ, де речі стають суб'єктами. Вона милується річ-
чю – це і витвір мистецтва, що нагадує футуристичний "високотехнологічний" науковий винахід, і 
результат магічного таїнства, і продовження волі чарівника, що дарує безпрецедентні можливості, 
причому межа між річчю і її володарем практично стирається. Проте річ несе в собі спокусу і смерть: 
вона здатна завдати шкоду не лише тілу, але й душі, перетворивши її на предмет, знищивши в особі 
людяність, а могутність дарована річчю не є гарантом щастя. Значну роль у казковому світі письмен-
ниці відіграють також гроші, без яких чарівне практично неможливо: так, подорож у світ магії для Гаррі 
розпочинається із звістки про те, що він багатий (в Хогвартс, школу для чарівників, він вирушає із 
скринею грошей, залишених йому батьками). 

У еклектичному творі Роулінг зустрічаються відгомони традиційно – казкового, ствержуючого 
віру в справедливість мислення. Можна відмітити символічну функцію прихованого, у тому числі від 
самого Гаррі, матеріального багатства Поттера: бідний та вбогий з точки зору профанів – не-
чарівників Гаррі насправді виявився казково багатим. Цей епізод можна трактувати, як знаходження 
прихованого багатства в собі, після того, як Г. Поттер пізнав свою природу (в даному випадку – магіч-
ну). Проте, у відповідність з текстом Роулінг, це багатство – не набута Гаррі винагорода за "духовні" 
заслуги, а спадок, залишений дбайливими і обачливими батьками. Консюмеризм в творі Роулінг також 
перетворився на окрему сюжетну лінію: персонажі нескінченно здійснюють шопінг, а "справжня" магія 
розпочинається з ходіння магазинами після відвідування банку Гринготс. Навіть у стінах Хогвартса 
гроші керують балом, а шанси на перемогу в традиційній для Хогвартса грі Квиддич зростають пропо-
рційно вартості ігрового спорядження – мітли для польотів. Іншим аспектом безальтернативності магі-
чного світу Роулінг стала велика кількість реклами в її творі. У зв'язку із сказаним вище хотілося б 
навести цитату одного літературного критика: "В поттеріані втеча від гірших рис сучасності, яке Толкін 
порівнює з втечею з темниці, вже неможливе: всесвіт Роулінг виявляється усього лише сусідньою ка-
мерою" [15]. І далі вказаний автор пише: "Відмовившись від ціннісної альтернативи і обравши для 
створення свого світу найпростішу з можливих операцій – подвоєння, Роулінг вільно або мимоволі 
вступає на шлях відмови від деяких базових цінностей того, що найпростіше назвати "європейською 
культурою", тих самих цінностей, які багато в чому загублені сучасністю і які прагнуть затвердити кра-
щі з авторів фентезі" [15]. В цілому ми погоджуємося з цим пасажем, проте нам здається, що йдеться 
швидше не про відмову від традиційних цінностей (при усій сумнівності окремих деталей, твори Роу-
лінг пропагують ідеї перемоги добра, вірності і справедливості) – а про "модернізацію" цінностей і їх 
перегляд в контексті адаптації до реалій сучасності. Та все ж світ Роулінг – це глобалізація фантазії, 
підпорядкування світу уяви матеріалістичному, механізованому світу реальності. Парадоксальним чи-
ном книги, начебто переповнені дивами, багато в чому є апологією веберовського "розчаклування сві-
ту" з його надзвичайною раціоналізацією, вони пропонують читачеві не ризик незвіданого, а непохитну 
упевненість в тому, що "вторинний" світ, по суті, не відрізняється від "первинного", що вади та ознаки 
сучасності вічні і повсюдні, а толкієнівська "втеча з темниці" вже не потрібна. У цьому контексті епопею 
Роулінг можна охарактеризувати як "антифентезі", що, безумовно, представляє інтерес для дослідни-
ка – як симптом сучасності. Як засвідчила популярність книг Роулінг і їх комерційна експлуатація, зна-
чна частина сучасників приймає це "розчаклування" як належне. Однак, з іншого боку, літературну 
технологію Роулінг можна було б охарактеризувати і як "зачарування" – спосіб примирення з навко-
лишнім світом, знаходження дивовижного у буденному. 

Технічна казка сучасної магії. Подвоєння реальності Дж. Роулінг полягає не лише в тому, що її 
чарівний світ копіює немагічний: в реальній сучасній єзотерічній практиці також спостерігається зрос-
тання технократії. Можна навіть відзначити, що світ магічної казки Дж. Роулінг дещо тьмяніє порівняно 
з "казковістю" сучасних реалій магічного світу. Технічний прогрес привносить нові риси у взаємодію 
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людини з трансцендентним. Так, симптоматичним явищем сучасності можна вважати процес інтеграції 
двох реальностей: магічної і технічної, яке можна проілюструвати найрізноманітнішими прикладами – 
зокрема, масовими випадками, коли про речі, що не мають з чаруванням нічого спільного, говорять 
підкреслено – "магічно". Наприклад, коли розділи сайту, присвяченого виключно техніці, озаглавлені: 
"Технічна магія…", "Стародавні мануали і інші закляття до старовинних машин" [20], (у чому простежу-
ється вплив поттеріани) в чому позначається мода на магію, властива сучасній популярній культурі. 
Проте подібні тенденції є закономірними ремінісценціями давнини в тому сенсі, що ремесло, техноло-
гія, технэ (фЭчнз) – із самого початку, ще на світанку людства (а також в культурах внеісторичних на-
родів), ототожнювалися з магією, божественим одкровенням, символом влади над світом і над собою, 
процесом, що призводить як до матеріальних, так і до нематеріальних змін. Так, в англійській мові 
зберігся натяк на первісне значення слова "ремесло"(craft) у слові "чаклунство"(witchcraft), що дослів-
но означає "ремесло чаклунки". Не дивлячись на те, що плин часу розвів у буденній свідомості понят-
тя "технологія" і " магія" в діаметрально протилежні сторони, сучасні електронні технології з самого 
моменту їх виникнення значною мірою сприймалися "звичайними смертними" як чарівні [5, 227]. Нині 
поширено чимало міфів відносно речей і технологічних об'єктів, що нас оточують, одним з яких є ані-
містична точка зору на техніку. Для наочності приведемо наступний інтернет-пасаж: "Ми часто забува-
ємо, що у машин теж є "душа". Завдяки можливості динамічної дії, техногенні пристрої знаходяться на 
куди більш високому енергоінформаційному рівні, ніж звичайні речі. Тому техніка набуває деяких рис, 
властивих швидше живій істоті, ніж неживій речі. Вам ніколи не спадало на думку поговорити з кухон-
ним комбайном або міксером по душах, адже такі є у техногенних засобів" [11]. Вищеописане відно-
шення до техніки притаманно сучасності, тому цілком закономірно говорити про розповсюджений 
(хоча майже неусвідомлюваний) технологічний анімізм як одну з особливостей сучасної свідомості. 
Частково, в такому контексті можна розглядати і техно-магію. Головною причиною техно-анімізма мо-
же бути те, що штучне середовище, в якому ми живемо, світ машин, комп'ютерів, електронних систем, 
взаємозв'язаних конструкцій і пристроїв, – усе це чим далі, тим більше набуває властивостей, подіб-
них до ознак живого (схожим чином і первісним людям здавалося живим те, що оточувало їх в давни-
ну). Окрім цього, анімістичні пережитки у відношенні до машини часто підігріваються специфічним 
дизайном інтерфейсу, ігор і дитячих програм – можна згадати цифрових улюбленців "тамагочі" компа-
нії Bandai. Речі, в яких застосовуються цифрові технології, тільки на перший погляд знаходяться як-
найдалі від архаїчного анімізму, але парадокс полягає в тому, що сьогодні місце витіснених з процесу 
сприйняття фізичного світу науковим редукціонізмом сакрально – міфологічних посередників старода-
вньої космології зайняла електронна тінь цих сил (або навіть пародія на ці сили), причому найяскраві-
ше ця тенденція проявляється не у відродженні язичницьких природних культів, але в медіасфері і 
механізмах інформаційної епохи. При цьому, "поки лісозаготівельні корпорації безжально добивають 
останніх духів стародавніх дощових лісів, цифрові технології поневолюють розум" [3]. Проте те, що 
феномен техноанімізму – різновид ескапізму, вигідного для "суспільства спектаклю", не заперечує та-
кож того, що сучасні ремінісценції анімізму – психологічно обумовлена, і навіть цілком прагматична 
відповідь на виклики сучасної реальності і ситуацію футурошока, описану Э. Тофлером. 

Продовжуючи розмову про побутову техніку, варто згадати телефон, з яким пов'язана значна 
концентрація містицизму: від назв торгових марок (наприклад, Magic) і надання магічних послуг по те-
лефону, здійснення магічного впливу за допомогою дзвінка "жертві", до закликів опанувати надприро-
дну техноістоту у своїй мобілці [4], [13] тощо. Окрім цього, серед представників магічного світогляду 
поширена думка, що "по телефонних мережах передається частина нашого біоенергетичного потенці-
алу. …якщо у того, хто нам дзвонить, досить сильна енергетика, телефон може зломатись" [21]. Іншим 
об'єктом рефлексії представників магічного світу стає телевізор. Наприклад, широко розповсюджені 
уявлення про те, що він має "вампіричні схильності", оскільки глядачі після перегляду телепередач 
відчувають знесилення, а також містичні історії, пов'язані з комунікативним потенціалом телевізора. 
Можливість використання сучасної побутової техніки в магічних цілях давно хвилює містиків. Подібні 
цілі переслідувала британська група Psychic TV, (популярна в 1980-ті роки, в рок-середовищі і контр-
культурних кругах), що складала ядро міжнародного техно-магічного руху "The Temple Of Psychic 
Youth" ("Храм душевної юністі"), ідеологія якого являла собою суміш окультизму, язичницьких міфоло-
гій і найбільш передових на той момент технологій. Частиною "храмової" творчості стало "медіабрако-
ньєрство", (акт телевізійної магії, описаної в книзі Пі-Орріджа "эзотеррорист"), втілене в створенні 
альтернативного телепродукту, який мав ідеологічне обгрунтування: "ТБ саме стає обрядом, мовою 
племені... Ми маємо намір відновити здатність ТБ вводити глядача в транс і наділяти його могутністю. 
...Ми віримо, що ТБ є Сучасна алхімічна зброя, яка може зробити позитивний і кумулятивний ефект на 
Інтуїцію" [16]. Також в інструкціях Храму пропонувалася медитація на покритий внепрограммними 
"брижами" телеекран. Такий різновид магічного поп-арту – яскравий приклад інтенції техномагів за-
стосувати сучасні психічні інструменти на кшталт архаїчних. Взагалі, спроби використати телеекран як 
"вікно" в "потойбічну" реальність здійснювалися неодноразово. У 1987 році Мегі і Ж. Харш-Фишбах з 
Люксембурга, за допомогою спеціального устаткування начебто отримали на телеекрані зображення 
померлої людини, що контактує з ними. Після цього з цією метою було використано комп'ютер [17], 
який займає почесне місце в переліку "чарівних" речей: "Комп'ютер – мабуть, найскладніший з побуто-
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вих приладів. Тому і енергопотенціал його на декілька порядків вищий. Учені з'ясували, що між влас-
ником і комп'ютером відбувається інформаційний і енергетичний обмін. Техніка уміє упізнавати свого 
хазяїна і підлаштовуватися під його ритм роботи [11]. Наведена цитата у черговий раз демонструє ма-
гічність сприйняття речі і спробу легітимізувати це сприйняття посиланням на "науку". На думку Е. Де-
віса, комп'ютери породили один з найяскравіших міфів сучасності: про те, що машина може служити 
порталом в інші світи. Зазначимо, що ПК несвідомо сприймається багатьма користувачами не лише як 
суб'єкт, що має власну свідомість, (часом, як шкідливе створіння), а також як потенційне джерело ма-
гічної небезпеки. "Це вікно в дивний віртуальний світ, з якого до нас поступає інформація і дуже шкід-
ливе електромагнітне випромінювання, що викликає масу хвороб і неврозів, часто скомбіноване з 
потойбічними негативними енергіями" [7]. Існує безліч рецептів магічного захисту як людини від ком-
п'ютера так і самого ПК [10]. Супутня техніка також не залишається без уваги: поширені закляття для 
збільшення швидкості їх роботи, захисту модема, факса, прінтера, сканера, талісмани з комп'ютерних 
комплектуючих, тощо [7]. Тема комп'ютерної магії відображена також в сучасній словесності [18].  

Взагалі, стосунки чародійства і комп'ютерної реальності виявляються дуже непростими. Пара-
докс полягає в тому, що такі винаходи людського раціо, як мультимедіа і інтернет прищеплюють "не-
раціональне" мислення. У 1985 році, М.Адлер, журналіст National Public Radio, провела декілька днів 
серед язичників і виявила, що багато з них працюють в технічних сферах та в комп'ютерній індустрії. 
Антрополог Т. М. Лурман при дослідженні сучасної магії в Англії 1989 року, також відмітила, що значна 
частина її респондентів виявилася тісно пов'язаною з комп'ютерною технікою [3]. Така тенденція акту-
альна і в ХХI столітті. У зв'язку з цим згадується висловлювання англійського футуролога А. Кларка: 
"Будь-яка досить розвинена технологія невідрізнима від магії", який мав на увазі, що передова техно-
логія схожа на магію з соціокультурної точки зору. Ця ситуація рік від року тільки посилюється: сучасні 
цифрові технології досягли безтілесної якості, стали невидимими, тобто окультними (від лат. occultus 
– прихований, таємний) у буквальному розумінні цього слова. Максиму А. Кларка можна інтерпретува-
ти і таким чином: нові могутні технології чарівні, тому що вони функціонують подібно магії, відкриваю-
чи незвідані можливості в реальності: усе дивнішим чином трансформувати світ. Комп'ютерна і 
магічна культури виявляються пов'язаними також внаслідок того, що обидві вони мають справу із 
створенням світів (помічено, що алюзії на наукову фантастику і фентезі часто об'єднують як субкуль-
туру магів, так і комп'ютерників). Зазначимо, що різниця між менталітетом сучасних магів і не-магів при 
найближчому розгляді виявляється не такою вже значною. Так, сучасним магам часто притаманний 
скептичний релятивізм, вони нічого не беруть на віру (це стосується також і ортодоксальних наукових 
уявлень), а працюють емпірично, самостійно досліджуючи "приховані здібності" людини, використову-
ючи "більш вільне визначення матерії, ніж у більшості людей" [3]. Суть магічного прагматизму вдало 
виразив реформатор магії А. Кроулі, зазначивши, що магія має справу з духами, і багатьма іншими 
речами, які можуть існувати, а можуть і не існувати. "Неважливо, існують вони або ні. Відомі дії при-
зводять до відомих результатів" [8, с.14]. На думку Э. Девіса маги – експериментатори уподібнюються 
винахідникам-самоукам, причому духовний прагматизм дозволив ім з легкістю приймати нові техноло-
гії: від астрологічного програмного забезпечення, компакт-дисків, гіпертекстових версій карт таро, до 
он-лайн ритуалів, що набувають нині популярності і практики так званої комп'ютерної магії, здійснюва-
ної за допомогою електронних програм, покликаних замість людини виконувати подібні до обрядів ма-
гічні дії [14] (програма "Cybershaman7") тощо [12]. Іншим виміром сучасної техно-магічної індустрії є 
різноманітні прилади, створені нібито для підвищення ефективності духовних та магічних практик. 1) 
Наприклад, техніка для фіксації об'єктів "потойбічного" світу; 2) апарати, дія яких спрямована у зовні-
шнє середовище: так, на одному з сайтів, присвячених розвитку людини [12], рекламуються пристосу-
вання, генеруючі хвилі певної частоти, різновидом яких є пристрої радіоніки, призначені, начебто, для 
виконання бажань; 3) апарати, що безпосередньо впливають на свідомість мага: "Оргоний генератор, 
комп'ютерне забезпечення Manifestation Programs і радіонік прилади – відмінні інструменти для поси-
лення… інтуїції, ясновидіння, екстрасенсорних і інших паранормальних здібностей. [12]. Цікавий також 
наступний рекламний текст, в якому активно задіяна міфологема ворога, що пропагує магічну "гонку 
озброєнь": "Ци-генератор і радіонік прилади – ідеальні інструменти для будь-якого виду магічної дія-
льності, відбиття магічної/ психічної/ екстрасенсорної дії, …магічне протистояння передбачає дуже 
велике поле для застосування технології. Це так тому, що все зростаюча кількість людей, вивчає за-
раз можливості впливу на результат різних ситуацій саме магічними методами. Насправді, якщо ваш 
опонент не поступається вам в здібностях, то потужніше устаткування матиме перевагу практично по-
стійно". Сучасні магічні школи також застосовують складну техніку (нерідко нібито створену "за старо-
давніми магічними технологіями") – або ж декларують їх застосування [19]. 

Відтак, ми можемо констатувати тенденцію до зростання споживчої активності сучасних магів 
– моду на своєрідний техно-магічний консюмеризм, в якому "чарівні" речі все упевненіше відвойову-
ють почесні місця, а також розмиття меж сакральне/профане, духовне/матеріальне в магічному диску-
рсі. Помітимо, що тип сучасного мага – "вченого" і експериментатора – плід саме наукового світогляду, 
якому властиво розуміння ритуалу в якості "ритуальної технології", що, з одного боку, позбавляє його 
традиційної духовної глибини (часом сучасні маги засуджують своїх колег за захоплення технологіями 
і "технікою" на шкоду духовним цілям), але, з іншого боку, – надає йому новий вимір глибини, яка по-
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лягає в усебічному раціональному самопізнанні себе і світу експериментатором, в здатності залиши-
тися "наодинці" зі всесвітом, без сліпої віри у будь-які нав'язані культурою авторитети. Отже, подаль-
шими перспективами дослідження є аналіз специфіки техно – аспекти ренесансу магічного світогляду 
в сучасній культурі, зокрема в мультимедійних комп’ютерних системах, в інтернеті. 
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Початок нашого століття ознаменувався зростанням інтересу до гуманітарної науки ХІХ–ХХ сто-
літь, що зумовлене розумінням того факту, що не весь спадок філософів, лінгвістів, культурологів ми-
нулого отримав відповідний розвиток, багато було забуто, відкинуто, неправильно витлумачено.  

Серед українських вчених, які на рубежі ХIХ – початку ХХ ст. займалися історико-
культурологічними дослідженнями, і Д.М. Овсянико-Куликовський (1853-1920) – культуролог, літерату-
рознавець і лінгвіст, учень О.О. Потебні, почесний член Петербурзької Академії наук (1907), автор ба-
гатьох праць, присвячених творчості письменників-класиків XIX ст., які увійшли до монументальної 
"Історії російської інтелігенції"  

Творчість Д.М. Овсянико-Куликовського завжди викликала великий інтерес як у його сучасни-
ків, так і в дослідників нашого часу. Наприкінці ХІХ ст. його доробок став предметом дослідження та-
ких вчених, як А. Вєтухова, А. Горнфельд, Т. Райнова. Далі за хронологією були С. Ольденбург, 
П. Сакулін, М. Анікін. У радянський період проблемою визначення впливу вченого на інтелігенцію кінця 
ХІХ – початку ХХ століть займалися І. Ілюхін, М. Осьмаков, Ю. Манн, М. Бойко та ін. З початком нової 
сторінки Української державності творча діяльність Д.М. Овсянико-Куликовського привертає увагу та-
ких українських дослідників, як Я. Грицак, І. Гуржій, О Реєнт, В. Сарбей, О. Ладига, Л. Чувпило. Актуа-
льними у вивчені наукової спадщини Д.М. Овсянико-Куликовського є розвідки російських вчених 
Н. Безлепкіна, Н. Нікітіної та В. Крутоуса. 

Д.М. Овсянико-Куликовський – учень та послідовник Олександра Опанасовича Потебні. Тому 
слід з'ясувати питання впливу О.О. Потебні на Д.М. Овсянико-Куликовського, щоб зрозуміти, як фор-
мувалися наукові пошуки вченого; чи дійсно О.О. Потебня вплинув на визначення напряму наукових 
пошуків свого учня. 

Д.М. Овсянико-Куликовський закінчив Одеський університет, у якому потім деякий час працю-
вав. У 1888-1905 рр. його наукова і пeдaгoгічнa діяльність була пов'язана з Харківським університетом, 
де він познайомився з Потебнею і пройнявся його науковими ідеями, які творчо розвивав, працюючи у 
Харківському, а потім у Казанському і Петербурзькому університетах. З 1907 р. він – Почесний акаде-
мік Петербурзької АН. 

Д. М. Овсянико-Куликовський, як і О. О. Потебня, займався дослідженням не тільки лінгвістичних 
чи літературознавчих проблем, а й проблем взаємодії мовної і художньої творчості, існування певної 
аналогії між образним змістом слова та художнім текстом, між науковим і художнім мисленням та психоло-
гією творчості. За його безпосередньої участі було започатковано видання наукових збірників "Питання 
теорії та психології творчості" в Харкові, з якими він не поривав зв'язків, працюючи в Казані й Петербурзі. 

Після захисту докторської дисертації, пропрацювавши рік у Казанському університеті, Д.М. Ов-
сянико-Куликовський отримав запрошення на посаду професора Харківського університету, де й 
пройшла значна частина його педагогічної діяльності (1888–1905). Тут він тісно зблизився з Олександ-
ром Опанасовичем Потебнею (1835–1891), перше знайомство з яким відбулося ще в 1884 р., коли Ов-
сянико-Куликовський приїздив до Харкова на диспут, присвячений його дослідженню "Досвід вивчення 
вакхічних культів індоєвропейської давнини", представленого на здобуття ступеня магістра порівняль-
ного мовознавства і санскриту. Одним із його опонентів був О.О. Потебня. З тих пір минуло п'ять років, 
але пієтет, з яким ставився Овсянико-Куликовський до свого вчителя, ще більше зріс і перетворився 
на пристрасне бажання опанувати наукову методологією цього видатного вченого. 

О.О. Потебня – дослідник-лінгвіст, який вивчав передусім проблеми загального та порівняль-
ного мовознавства, процеси виникнення та розвитку мов як засобу спілкування і творчості. В основу 
його лінгвістичних теорій було покладено ідеї західноєвропейських вчених (В. Гумбольдта, Г. Штейн-
таля та ін.), які отримали в його роботах і лекціях подальший розвиток і вдосконалення [1]. 

У своїх лекціях з теорії словесності, прочитаних у Харківському університеті, О.О. Потебня ви-
ходив з положення про органічний зв'язок мови і мислення, схожого з вивченням В. Гумбольдта. Д.М. 
Овсянико-Куликовський за кілька місяців до переїзду з Казані до Харкова опублікував у журналі "Ро-
сійська думка" (1887 р.) статтю, в якій розвивав ідею зв'язку мови з мисленням, в тому числі художнім. 
Коли Потебня прочитав цю статтю, він сказав її авторові: "Чи знаєте, що ось уже кілька років поспіль я 
читаю курс з теорії словесності, де ідея, аналогічна вашій, проводиться систематично і обґрунтовуєть-
ся на фактах мови і образного мислення" [2, 171]. 

Так з'ясувалося, що незалежно один від одного, вони розробляли одні і ті ж питання, що стосу-
валися зв'язку мови і образного художнього мислення, хоча в молодого професора це були перші 
припущення та наукові передбачення, а у Потебні – скрупульозне дослідження цієї проблеми просте-
жувалися в добре аргументованій системі, яка послідовно прослідковувалася в його лекціях з теорії 
словесності. 

Д.М. Овсянико-Куликовський з першого року перебування в Харківському університеті систе-
матично відвідував лекції свого вчителя. Він прагнув не тільки збагатити свою пам'ять обширним фак-
тичним матеріалом, а насамперед заглибитися в саму сутність системи поглядів, зрозуміти логіку 
думки, оволодіти методом наукового дослідження видатного вченого. Лекції з синтаксису і особливо 
курс теорії словесності справили величезний вплив на Д.М. Овсянико-Куликовського. "І коли я прослу-
хав його, – згадував він згодом, – новий світ мені відкрився ... Я сприйняв науковий метод Потебні. А 
це було головним, без чого не можна було приступити до самостійної роботи в цій галузі" [2, 171].  
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Подібно до вчителя, Д.М. Овсянико-Куликовський повністю заглибився у вивчення лінгвістич-
них проблем, але не втрачав інтерес до питань психології, художнього мислення, творчості письмен-
ників. З 1892 р. він впритул приступив до роботи над матеріалами з порівняльного та історичного 
синтаксису за методом Потебні. Тоді ж він написав статтю "О.О. Потебня як мовознавець-мислитель", 
яка була опублікована в "Київській старині" (1893) і вийшла окремою брошурою. У ній містився попу-
лярний виклад наукових відкриттів та ідей Потебні, розрахований на широкі кола, які цікавляться пи-
таннями мовознавства. Для самого ж автора ця робота була формою підведення деяких підсумків: 
осмислення методу та ідей Потебні, з'ясування власних намірів і пошук своїх шляхів у науці. 

Д.М. Овсянико-Куликовський прослухав курси лекцій з синтаксису і теорії словесності профе-
сора в 1889/90 навчальному році, а в наступному, 1891 р., Олександр Опанасович помер. Смерть вчи-
теля підштовхнула його до більш глибокого вивчення наукових проблем, якими цікавився вчитель та 
до продовження його справи. Засвоюючи наукову спадщину Потебні, його відкриття в галузі психології 
мови і синтаксису, вчений все частіше замислювався над можливістю пошуку власного шляху в науці. 
Його наукові інтереси спочатку концентрувалися в галузі мовознавства, однак постійно і неухильно 
його думка зверталася до з'ясування співвідношення мови з процесами художнього мислення. Споча-
тку була написана популярна брошура "Мова і мистецтво" (1893), в якій узагальнювалися його колиш-
ні роздуми над цими проблемами, потім почав вивчати творчість письменників. 

1892-1893 рр. стали переломним періодом у житті та науковій біографії Д.М. Овсянико-
Куликовського. В цей час він працює в галузі мовознавства виявляє інтерес до літературознавства. Це 
був час, коли, за його пізнішим визнанням, "виявилось і з'ясувалося те, що до тих пір так повільно, ро-
ками, дозрівало в мені: я зрозумів, над чим саме і як повинен я, за природними властивостям мого 
розуму, працювати в сфері науки, і про що саме, і як писати для широкої публіки і для підростаючого 
покоління в журналах. Я знайшов своє місце в науці та літературі, дістався до своїх слів. Я зрозумів, 
що в галузі науки мені слід зайнятися питаннями психології мови, думки і творчості і, у зв'язку з цим, 
звернутися до вивчення еволюції синтаксичних форм мови. Я усвідомив, що в літературі мені нале-
жить взятися за психологічне дослідження творчості та творінь великих письменників-художників…" [2, 38]. 

Стаття "Нариси науки про мову" ("Російська думка", 1896, № 12) Д.М. Овсянико-Куликовського 
була переважно в галузі мовознавства, його цікавить еволюція синтаксичних форм, а також відношен-
ня граматичного мислення до логічного. Заняття синтаксисом привели до подальшого вивчення літо-
писів, творів народнопоетичної творчості. На письмовому столі вченого з'явилися книги письменників-
класиків, читання яких давало рясні приклади синтаксичних форм і зворотів живої народної та літера-
турної мови. "У цих роботах, – згадував він, – я дотримувався ідей і методів Потебні, але, смію ствер-
джувати, йшов своїм шляхом і приходив до самостійних висновків" [2, 40]. Пізніше, вже в 1901 р., він 
почав працювати над книгою "Синтаксис російської мови", в якій узагальнив усі свої попередні розвід-
ки, викладені в загальнодоступній формі. Книга у другому виданні (1912) отримала премію філологіч-
ного факультету Московського університету, а сам автор вважав її своїм "улюбленим дітищем". 

Паралельно з лінгвістичними роботами посилювався інтерес вченого до літератури. Збір ма-
теріалу для робіт з синтаксису так чи інакше стимулював інтерес вченого до життя слова в художньо-
му творі. Багато критичних статей з питань художньої літератури регулярно друкувалися ним у газеті 
"Харківські губернські відомості". Одну з них він потім включив до складу свого зібрання творів. Ця 
стаття "Ідея нескінченного в позитивній науці і в реальному мистецтві" містила теоретичне узагаль-
нення його роздумів про співвідношення науки і мистецтва, про специфіку того чи іншого, а також мір-
кування та ідеї про творчість письменників. Вона допомагає зрозуміти, як відбувався у свідомості 
автора поступовий перехід від занять мовознавством (за методом Потебні) до всепоглинаючого захо-
плення проблемами літературознавства. 

Паралельна робота в галузі лінгвістики та літературознавства доповнювалася інтересом до 
культурології, філософії, соціології, психології і навіть природничих наук. Природничі науки захоплю-
вали його ясністю і точністю методів дослідження. Його надихала величезна результативність, якої 
досягали вчені-природознавці, що спиралися на свою методику пізнання явищ реального світу, і ціка-
вила невизначеність методів вивчення явищ духовної діяльності людини, особливо в галузі художньої 
творчості. Успіхи природничих наук наштовхували його на думку про можливість і навіть необхідність 
скористатися методами наукового пізнання, можливості застосування наукового інструментарію у до-
слідженні творів художньої літератури. 

Проводячи аналогію між мистецтвом і науковим пізнанням явищ дійсності, здійснюваним за 
допомогою спостережень або дослідів (експериментів), Д.М. Овсянико-Куликовський стверджує, що в 
творчому процесі роботи над творами мистецтва є і спостереження, і досвід. А тому мистецтво, худо-
жню творчість він поділяє на споглядальну і експериментальну. Якщо художник, спостерігаючи явища 
життя, переносить їх у свій твір у тому вигляді, в якому їх спостерігає, не вносячи жодних змін, то це 
споглядальна художня творчість. У тому ж випадку, коли художник працює над своїм твором на основі 
комбінування образів і подій у потрібному йому напрямку, виробляючи своєрідний досвід над дійсніс-
тю, то таку творчість учений називає експериментальною. 

У цих різних випадках образи, явища та події отримують у творі різне освітлення в залежності від то-
го, який метод покладено в основу творчості. "Висвітлення художнього образу, – зазначає Д.М. Овсянико-
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Куликовський, – надано самим життям, чи випливає з особливостей розуму, таланту і самої натури 
художника, – ось у чому головна відмінність досвіду від спостереження в мистецтві" [3, 34]. Як тим, так 
і іншим методом митець може створювати художні типи і типові картини життя, але тільки зміст і худо-
жнє значення цих типів і картин будуть різними. Однак учений бачив неможливість суворого розмежу-
вання цих методів у художній практиці письменників. Він зауважував: "Найчастіше важко або навіть 
неможливо провести точну межу між спогляданням і досвідом у мистецтві. Є чимало взірців, у роботі 
яких брали участь обидва методи" [3, 34]. Як приклад таких "змішаних" образів він наводив постать 
героїні "Дворянського гнізда" Лізу Калітіну або гоголівського Сквозніка-Дмухановського. І все ж він по-
діляв творчість письменників на дві групи за переважним домінуванням спостереження або експери-
менту. До споглядального типу творчості він відносив, наприклад, Пушкіна, Тургенєва, Гончарова; – до 
досвідченого, або експериментального, – Гоголя, Салтикова-Щедріна, Чехова [4]. 

Це була одна з ранніх спроб молодого вченого зробити свій внесок у дослідження творчості 
письменників та розвиток літературного процесу в Російській імперії. У ній простежується намір збли-
зити науку та мистецтво (зокрема, художню літературу), перенести в мистецтво методи наукового пі-
знання і з їх допомогою більш глибоко проникнути в складні процеси художньої творчості та розвитку 
культури. Д.М. Овсянико-Куликовський обґрунтував свої наукові висновки, зроблені в роботі, і включив 
їх до зібрання творів. Саме поділ художньої творчості на експериментальну та споглядальну підтри-
мувався і розвивався ним у подальших дослідженнях. Незважаючи на критичні зауваження з приводу 
так званого експериментального методу в мистецтві, що лунали пізніше навіть у стані прихильників 
психологічного напряму в літературознавстві, Д.М. Овсянико-Куликовський продовжував уважати по-
діл творчості на два запропонованих ним методи досить плідним.  

Д.М. Овсянико-Куликовський, як і А. Потебня, виходив з суб'єктивно-ідеалістичного розуміння 
сутності слова і поетичного твору, з суб'єктивно-психологічного тлумачення природи художньої твор-
чості. Це загальне положення конкретизувалося ним у визнанні аналогічності слова і поетичного тво-
ру, що об'єднуються по-своєму витлумаченим поняттям образу, який лежить у основі того чи іншого. 
Розвиваючи це положення, вони прийшли до думки про схожість психологічних процесів у мові й у 
створенні поетичного твору. Звідси випливало твердження про суб'єктивність художньої творчості, 
аналогічної суб'єктивності слова, процесу мови. Звідси ж випливали і більш пізні суб'єктивістські їх по-
дання про подальше життя художнього твору в свідомості й розумінні читачів. Останнє питання 
Д.М Овсянико-Куликовський почав розробляти в статті "До психології розуміння". Автор статті вважає, 
що психологія розуміння людиною того, що йому повідомляють, – проблема надзвичайно складна, 
хоча й давно розробляється. Ще Гете, вивчаючи праці філософа Спінози, замислився над питанням, 
наскільки повним може бути його розуміння умовиводів знаменитого філософа. І, відповідаючи на це 
питання, він прийшов до висновку, що ніхто не розуміє іншого; ніхто при тих же саме словах не думає 
того, що думає інший; розмова, читання у різних осіб збуджують різні ряди думок. А трохи пізніше ні-
мецький вчений мовознавець В. Гумбольдт звузив це поняття до парадоксального афоризму – всяке 
розуміння є водночас нерозумінням. Блискуче обґрунтування дав цьому положенню і мовознавець 
О.О. Потебня у своїй першій книзі "Думка і мова" (1862). 

Розвиваючи цю ідею, Д.М. Овсянико-Куликовський виходив з елементарних основних поло-
жень психології, що душа людська замкнута і непроникна, що її зміст, включаючи сюди і думку, не пе-
редається, не переноситься від людини до людини, що взаємне розуміння, навіть при найкращих 
умовах, може бути тільки відносним, і ніколи не буває повним Але навіть відносне розуміння почуттів і 
думок іншої людини можливе при наявності принаймні двох умов: а) людина сприймає і володіє осо-
бистим досвідом в тій галузі знань і емоцій, у якій йому щось повідомляють, б) у момент сприйняття 
свідомість сприймає і має бути вільною від інших думок і почуттів, що пригнічують сприйняття, а якщо 
й зайнята, то будь-якими аналогічними, не прямо протилежними думками і почуттями. Власне кажучи, 
свідомість людини має бути підготовленою до сприйняття тієї чи іншої інформації. В іншому випадку 
ступінь сприйняття стане мінімальною. Повне розуміння однією людиною іншого було б можливе лише 
тоді, коли сприйняття повністю уподібнюється іншій людині, втративши індивідуальні якості. А оскільки 
це виключено, то виключене і повне взаєморозуміння між тим, хто говорить і слухає, між тим, що пишуть 
і читають, в кінцевому рахунку, між тими двома індивідами, охочими поділитися будь-якою інформацією. 

Руйнуючи ці положення в галузі сприйняття художніх творів, учений стверджував, що і в цій 
сфері немає повного розуміння. Читач не сприймає всього того, що хотів сказати письменник своїм 
твором. Разом з тим при повному нерозумінні неможливий був би сам процес сприйняття творів худо-
жньої творчості. 

Однак при всій відмінності між художнім мисленням, яким володіє письменник, і буденним ми-
сленням читача, існує деяка подібність, тобто кожен читач у процесі практики опановує досвід худож-
нього мислення. На ньому і базується сприйняття художніх творів. У повсякденному мисленні читача є 
зародки, які створюють можливість відносного розуміння або, говорячи сучасною мовою, створюють у 
свідомості читача необхідні умови для співпереживання з художником. Для більш вірного і глибокого 
розуміння твору читачу необхідно удосконалювати зародки свого художнього мислення. Чим глибше 
розвинені і значні вони, тим більш повним буде розуміння; тим ближчим, схожим буде процес співчут-
тя читача й письменника. Однак повного розуміння та адекватності співчуття ніколи не виходить на-
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віть між письменниками, які володіють високорозвиненим художнім мисленням. Кожен з письменників 
має свій особливий життєвий досвід, духовний світ кожного з них визначається своєю індивідуальною 
системою ціннісних орієнтацій, який не повністю збігається з іншим, а завжди чимось від нього відріз-
няється. На такому, певною мірою обмеженому, щаблі розуміння читачем поетичного твору ґрунтуєть-
ся процес сприйняття витворів художньої літератури [3, 37]. 

Письменники-класики та їхні твори, розглянуті за теоретичними позиціями, виробленими на 
основі засвоєння спадщини О.О. Потебні, стояли в центрі уваги Д.М. Овсянико-Куликовського протя-
гом усього його подальшого творчого шляху.  

З середини 90-х років з'являється низька його книг про творчість Тургенєва, Гоголя, Пушкіна, 
Толстого, статті про лірику як особливий рід творчості, про психологію творчості тощо. Пізніше вчений 
починає працювати над "Історією російської інтелігенції", яка охоплює основні етапи розвитку україн-
ської та російської літератури всього XIX ст. Враховуючи досягнення попередніх зарубіжних і вітчизня-
них вчених, зокрема і О.О. Потебні, у дослідженні психології думки і мови, він прагнув на матеріалі 
творів письменників розкрити процес зміни розвитку культурологічної думки того часу та глибокі таєм-
ниці психології художньої творчості загалом. 
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БОРИС ЛЯТОШИНСЬКИЙ: ПАЛІТРА ТВОРЧОГО ПОРТРЕТУ 
 
У статті розглянуто життєвий та творчий шлях відомого українського композитора ХХ 

століття Бориса Миколайовича Лятошинського. Зазначено вплив музично-історичного процесу на 
формування індивідуального творчого стилю композитора. Досліджено, що впродовж всього жит-
тя Лятошинський плідно поєднував композиторську та педагогічну діяльність.  

Ключові слова: культурна спадщина, творча діяльність, формування композиторської осо-
бистості, творчий стиль, музична мова, еволюція стилю. 

 
This article is about the life and career of the famous Ukrainian composer of the twentieth century, 

Boris Liatoshynsky. Here is noted the influence of musical-historical process on formation of individual 
creative style of the composer. It is investigated that during whole his life Lyatoshynsky fruitfully combined 
composing and teaching activity. 

Keywords: сultural heritage, creative activity, the formation of compositional personality, creative 
style, musical language, the evolution of style.  

 
Культура ХХ століття – одне з найскладніших явищ в світовому мистецькому поступі. Цей пе-

ріод для України – складна в політичному, соціально-економічному і духовно-етичному плані епоха, 
сповнена штормами воєн і революцій, крахів світоглядів і ідеалів, нових пошуків і осмислень, зльотів і 
падінь творчої думки, несподіваних етнічних розпадів і об'єднань, спроб повернення до втрачених ви-
токів. Але, мабуть, те ж саме можна сказати практично про будь-яку іншу епоху, про що красномовно 
свідчить історія. Визначальною відмінністю минулого століття в інтелектуально-духовному плані стала 
надзвичайна множинність різних тенденцій, які охопили всі рівні української культури. Це і розгалужений 
комплекс течій, що виникає в рамках окремих культурних традицій, і велика кількість культурологічних 
систем, переплетених в єдиному часовому просторі. Саме об'єднання різнорідних ідей обумовило поміт-

                                                 
© Добіна Т. Г., 2012  

Культурологія   



Вісник ДАКККіМ  3’2012 

 111

ний сплеск в розвитку національної культури: на арені культурного життя з`явилась плеяда потужних 
творчих фігур у всіх сферах мистецтва, у тому числі і в композиторській творчості. Перша половина 
XX століття – це початок діяльності таких музикантів, як М.Леонтович, Л.Ревуцький, С.Людкевич, 
Ф.Колеса, В.Косенко, Я.Степовий, що вже залишили помітний слід в українській музичній скарбниці і 
визначили напрями майбутнього її розвитку. Серед представників цього покоління залунала ліра і Бо-
риса Миколайовича Лятошинського (1895-1968), чия творчість належить першій половині і середині 
минулого століття.  

Особистість Лятошинського і світ його творчості виявились настільки яскравим і неординар-
ним, багатомірним та новаторським явищем, що буквально стали міфом культурної креатосфери 
першої половини ХХ століття. І міф цей, природно, одержує все нові і нові тлумачення. Отже, для су-
часних дослідників творчість Лятошинського і сьогодні така ж унікальна й захоплююча, як і в період 
його життєдіяльності. Справедливості заради відзначимо, що тривалий час постать Майстра була "за-
тиснута" між необхідністю "вписування" в партійну ідеологію і своєрідними "помилками", що припису-
валися йому. Зараз настав сприятливий період для пошуків нового осмислення цього яскравого 
явища української культури. З одного боку, зникли пута ідеологічних стереотипів, а з іншого, – з'явила-
ся можливість поглянути на творчий світ Лятошинського крізь призму значної часової дистанції.  

Реальним втіленням жвавого інтересу дослідників до долі і спадщини Лятошинського стали 
книги, присвячені різним аспектам його творчості. Це праці І.Белзи, М.Копиці, М.Гордійчука та ін. Їх 
структура демонструє широту підходів як до вивчення проблеми обставин та колізій самого життя Ля-
тошинського, так і до оцінки різних проявів його творчо-естетичної діяльності. 

Борис Лятошинський – унікальна фігура в українській культурі минулого століття: в його есте-
тиці, творчій досконалості і витонченому світосприйнятті інтегрувались всі основні тенденції сучасної 
йому епохи, що відкриває широке поле діяльності для дослідницької думки.  

Борис Миколайович Лятошинський народився 3 січня 1895 р. в м. Житомирі в родині вчителя 
історії, громадського діяча в області народної освіти. Окрім педагогічної роботи батько майбутнього 
композитора – Микола Леонтійович – займався науковою діяльністю у галузі історичних наук, а як ди-
ректор гімназій, вів громадсько-освітню роботу в Житомирі, Немирові, Златополі. Мати була шляхетно 
вихованою, освіченою жінкою, грала на фортепіано, співала і прищепила любов до музики своєму синові.  

З раннього дитинства Борис Лятошинський виявив велику музичну обдарованість, вчився гра-
ти на скрипці і фортепіано. Його перші твори, написані у 14 років, зокрема струнний квартет ор.1, d-
moll, давали відчути значний вплив композиторів-кучкістів. Цим творам властива поміркована гармо-
нійна мова, чіткий рельєфний ритм і виразна мелодія. Перші твори молодого музикотворця з успіхом 
виконувалися в Житомирі і привертали увагу шанувальників музичного мистецтва.  

Початкову освіту хлопчик здобув у житомирській гімназії номер два, яку закінчив у 1913 році. У 
цьому ж році Б.Лятошинський переїхав до Києва, де вступив на юридичний факультет Київського уні-
верситету.  

Визначну роль у становленні композиторського таланту Б.Лятошинського відіграв професор 
Київської консерваторії Р.Глієр. Борис Миколайович завжди із вдячністю згадував роки навчання у 
свого вчителя, бо ж саме за запрошенням цього видатного професора Київської консерваторії став 
студентом його класу. 

У 1918 році Лятошинський закінчив юридичний факультет Київського університету, а 1919 року 
– Київську консерваторію по класу композиції Р.Глієра. Вдячний учень підтримував творчі зв'язки з 
майстром, які з часом переросли у щиру людську дружбу. Після закінчення консерваторії у 1919 році 
Лятошинського залишили там викладачем музично-теоретичних дисциплін.  

Світогляд композитора формувався під впливом творчості та педагогічного хисту Р.Глієра. То-
му не дивно, що перші твори Б.Лятошинського ґрунтуються на традиціях російської класики. Це можна 
простежити в принципах підбору тематичного матеріалу, в метроритмічній структурі, характерних ме-
лодичних зворотах тощо. 

Лятошинський представляється фігурою досить складною і неоднозначною, чиїй діяльності 
важко давати оцінку поза контекстом епохи.  

На початку ХХ ст. в культурній сфері чітко вимальовувалися дві тенденції – збереження націо-
нально-культурної ідентичності (народництво) і "пересаджування" на український грунт новітніх євро-
пейських зразків художнього самовираження, зокрема, зародження модернізму. Своєрідною 
синтезною моделлю народництва і модернізму стала творчість Б.Н.Лятошинського, яка органічно по-
єднувала традиційні для вітчизняної композиторської школи формотворення і активний пошук нових 
форм з орієнтацією на західноєвропейський процес в області музичної культури. 

Двадцяті роки стали для Лятошинського періодом формування індивідуального творчого сти-
лю. У цей період він глибоко цікавився новою музикою, стежачи за здобутками як російських компози-
торів – І.Стравінського, М.Мясковського, С.Прокоф'єва, так і західних – Б.Бартока, А.Шенберга, 
А.Онеггера, А.Берга та ін. Його опусам цього часу (ор.5—18) характерна зростаюча самозаглибле-
ність, поривання у світ індивідуальних емоцій. Романси, написані близько 1921 р., виявляють вплив 
"сучасництва" з його загостреними засобами музичної мови, з тяжінням до нервової, напруженої рит-
міки, до перенесення опорних функцій тризвуків на дисонуючі та інші складні гармонічні співзвуччя. У 



Культурологія  Бровко М. М. 

 112 

цьому розумінні особливо показові його фортепіанні сонати (ор.13, 16, 18), фортепіанний цикл "Відо-
браження" та інші твори.  

Музична культура цього періоду характеризується певним прогресом: формується національ-
ний стиль, об'єднуючи динаміку фольклорної виразності і кращі традиції класики. У масштабах тогоча-
сної держави розвиваються різні творчі організації, і Борис Лятошинський приєднується до творчої 
групи Асоціації сучасної музики при Музичному товаристві імені М.Д.Леонтовича та з 1922 по 1925 ро-
ки очолює її. На засіданнях асоціації митці знайомилися з музикою XX ст., приділяли головну увагу 
розвиткові сучасної музичної мови, чим сприяли збагаченню музично-художніх засобів. 

У той час композитор звертався переважно до камерних жанрів. Він написав струнний квартет 
№ 2, Тріо для фортепіано, скрипки і віолончелі, дві сонати для фортепіано, цикл фортепіанних п'єс 
"Відображення" і низку романсів на вірші Г. Гейне, К. Бальмонта, П. Шеллі, І. Буніна, М. Метерлінка та 
ін. Музичні теми деяких ранніх творів композитор пізніше використав у великих симфонічних полотнах 
(наприклад, музична тема з "Відображень" з'явиться у Симфонії № 3). 

Друга половина 20-х років була не менш інтенсивною у творчості Б.Лятошинського. Компози-
тор написав Струнний квартет, № 3, Сонату для скрипки й фортепіано, Баладу для фортепіано; тоді ж 
він знову звернувся до великих форм ("Увертюра на чотири українські народні теми", опера "Золотий 
обруч" за повістю І. Франка "Захар Беркут"). "Увертюра" для симфонічного оркестру відзначена пер-
шою премією на республіканському конкурсі разом із Симфонією № 2 Л. Ревуцького. 

Починаючи з сонати для скрипки і фортепіано ор. 19, де знов виразно виступають драматичні 
життєві колізії, композитор поволі позбувається світу ілюзорних образів – його мелодика стає більш 
безпосередньою, гармонія більш упевненою. Композитора починає приваблювати боротьба мас за 
перебудову життя. 

Зміна творчої тематики композитора особливо яскраво виявляється в увертюрі на чотири укра-
їнські теми, ор. 20 (1926 р.) для великого оркестру. Тут прояснення його стилю пов'язане з викорис-
танням засобів виразності народної пісні. Ще більше це помітно в подальших творах – у трьох п'єсах 
на теми таджицьких народних пісень для скрипки з фортепіано, ор. 25 і особливо в першій опері – "Зо-
лотий обруч".  

Починаючи з 1930-х років, музичне мистецтво радянської України розвивалося переважно в 
руслі соцреалізму, а митці, які відходили від цього методу, піддавалися жорсткій критиці і пересліду-
ванням. Зокрема нещадній критиці на пленумах Спілки композиторів піддавалися і твори 
Б.Лятошинського. Однак, цей період стає важливим етапом у творчій біографії композитора: не при-
пиняючи своєї творчої діяльності,він знову звертається до великих оркестрових форм, створює зі сво-
єї музики сюїту до кінофільмів (1931—1932) та Симфонію № 2 (1935).  

Від вишуканих, рафінованих романсів через зв'язок з народною піснею композитор прийшов до 
створення Другої симфонії, в якій прагнення дати героїчні образи боротьби, що стверджує життєві іде-
али, є вже основним, сам жанр стає для композитора провідним та наскрізним. Варто зауважити, що і 
партитури його набувають досконалості моделей творчого мислення і уособлюють вираження його 
філософських і художньо-естетичних устремлінь, і послідовними ступенями пошуків свого почерку і 
стилю. 

Музична мова симфонічних творів Лятошинського спирається на комплекс компонентів, що 
сприяють найбільшій ясності, місткості, лаконізму письма і спрямовані на точну, майже досконалу кон-
кретизацію ідейно-концептуальної виразності творів. Ці принципи дозволили композиторові досягти 
оригінальності звучання і не порвати з національним колоритом. 

Лятошинському належить солідний внесок у розвиток камерно-інструментальної музики, а намі-
чені ним шляхи її розвитку знаходять згодом продовження в творчості його учнів. Композитором написані 
чудові камерно-інструментальні твори: наприклад, Тріо № 2, Український квінтет, Струнний квартет № 4, 
Сюїта для струнного квартету, в яких відчувається використання українського народного мелосу. 

Талановитий симфоніст, він писав також романси на вірші О. Пушкіна, І. Франка, Л. Первомай-
ського, зробив десять обробок українських народних пісень для голосу з фортепіано, створив дві кан-
тати ("Урочиста кантата" і "Заповіт"), а також оперу "Щорс". 

Поряд з написанням власних творів Лятошинський редагував і оркестрував оперу "Енеїда" 
М.Лисенка, балет "Комедіанти" і оперу "Шах Сенем" Глієра, а у 1937 році блискуче оркеструє оперу 
"Тарас Бульба" Лисенка, яка й дотепер не сходить з театральних сцен.  

Композиторська праця Бориса Миколайовича в трагічні воєнні рокі була дуже плідною і стала 
неоціненним внеском у вітчизняну музичну культуру. За три роки він написав "Український квінтет", 
Струнний квартет № 4, Сюїту на українські народні теми для струнного квартету, Сюїту для квартету 
дерев'яних духових інструментів, Тріо № 2, Сюїту і Прелюдії для фортепіано, романси на вірші 
М. Рильського і В. Сосюри, обробив більше вісімдесяти українських народних пісень. 

Центральним твором Лятошинського першої половини 40-х років став Український квінтет. За 
цей твір Б. Лятошинському було присуджено Державну премію.  

Живий зв'язок з життям, метод художньої правдивості, що стали характерними для композито-
ра, забезпечили йому місце одного з визначних українських композиторів. Та в той же час музиці Ля-
тошинського інколи закидали певну перенасиченість, що ніби нагадує так званий "російський" стиль, 
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який є, за словами С.Ріхтера, "щось середнє між Бородіним, "Богатирськими воротами" Мусоргського і 
соковито-масивним Чайковським". Чи можна так говорити про цілу грандіозну спадщину митця?! 

Адже музична спадщина композитора, багатюща й різноманітна в жанровому й інструменталь-
ному відношенні, сама справила помітний вплив на розвиток української, російської та світової музич-
ної культури. За своє життя він став автором понад 100 музичних творів різних жанрів. В його доробку 
дві опери – "Золотий обруч" (за повістю Івана Франка "Захар Беркут", 1929) та "Щорс" ("Полководець", 
лібрето І.Кочерги та М.Рильського, 1937); твори для хору з оркестром – "Урочиста кантата" (сл. 
М.Рильського, 1939) та "Заповіт" (сл. Т.Шевченка. 1939); 5 симфоній – 1918-19 рр., 1935-36 рр., 1950 р. 
та шоста "Слов'янська" 1965-66); сюїти, увертюри та симфонічні поеми з музики до кінофільмів (1931-
32 рр.), з музики до кінофільму "Тарас Шевченко" (1952), з музики до трагедії У.Шекспіра "Ромео і 
Джульєтта" (1955), Польська сюїта (1961), Слов'янська сюїта (1966); Увертюра на чотири укр. нар. те-
ми (1926), Слов'янська увертюра (1961), Урочиста увертюра (1968); "Поема возз'єднання" (1949-50), 
Поема "На берегах Вісли" (1958), Лірична поема пам'яті Р.Глієра (1964), Фантастичний марш (1920); 
музика для фортепіано з оркестром: "Слов'янський концерт"(1953), для духового оркестру: Урочистий 
марш (1931), два похідних марші (1932, 1936); музика для голосу з оркестром: три романси на слова 
старовинних китайських постів (1925), два романси на слова О.Пушкіна та К.Рилєєва (1951); музика 
для голосу і камерно-інструментального ансамблю: два романси на слова К.Бальмонта (1923); камер-
но-інструментальні ансамблі, написані для квартету дерев'яних духових інструментів – Сюїта (1944), 
три п'єси (1939); два фортепіанних тріо (1922, 1942), чотири струнних квартети (1915, 1922, 1928, 
1943), Сюїта для квартету на українські народні теми (1944), Український квінтет (1942, 2-га ред. 1945); 
п'єси для скрипки і фортепіано – Соната (1926), три п'єси на таджицькі народні теми (1932); п'єси для 
віолончелі і фортепіано – дві мазурки на польські народні теми (1953); п'єси для альта і фортепіано – 
Ноктюрн і Скерцино (1964); музика для фортепіано: дві сонати (1924, 1925), сім п'єс – "Відображення" 
(1925), Балада (1928), Сюїта; сім прелюдій (1942-43 рр.), Концертний етюд, рондо (1962); хори на сло-
ва І.Франка (1941), Т.Шевченка ("Тече вода в синє море", "Із-за гаю сонце сходить", 1949-51; "За бай-
раком байрак", "Над Дніпровою сагою" (1960), О.Пушкіна (цикл "Пори року", 1949, 1952), О.Фета 
(1961), М.Рильського (1964), на слова різних поетів (цикл "З минулого", 1966) та ін.; романси на слова 
різних поетів (1922); "Місячні тіні" (1923) та ін.; на слова П.Шеллі (1923), М.Метерлінка (1923), 
О.Пушкіна (1936), І.Франка (1940), Л.Первомайського (1940), В.Сосюри (1942), А.Міцкевича (1955) та 
численні обробки українських народних пісень – для голосу з фортепіано (1934, 1937, 1941, 1941), для 
хору без супроводу (1942); музика до 6-и театральних вистав (1932-57, зокрема "У пущі" Лесі Українки, 
"Ромео і Джульєтта" У.Шекспіра), до 14-и художніх кінофільмів (1932-60, зокрема "Кармелюк", "Визво-
лення", "Тарас Шевченко", "Григорій Сковорода", "Повія"); інструментування творів інших авторів: опер 
– "Енеїда", "Тарас Бульба" (останньої – разом з Л.Ревуцьким), двох полонезів і Маршу М.Лисенка, за-
кінчення та інструментування Скрипкового концерту Р.Глієра. 

Музика Лятошинського привертає до себе увагу концептуальністю, чітким виразом авторських 
думок і відчуттів. Вона наділена великою силою емоційної дії, оскільки відрізняється яскравістю обра-
зів, контрастністю їх зіставлень, шляхетністю музичних тем і безумовною щирістю. У багатьох музич-
них творах українського автора з одного боку простежується відгук на тенденції часу, з іншої – 
втілення особливостей індивідуального характеру і стилю мислення.  

Така трансформація творчості Лятошинського обумовлена багатьма чинниками: Борис Мико-
лайович був справжнім сином свого часу, що щиро вірив у правдивість приходу періоду "відлиги" та в 
світле майбутнє, хоч і переніс драму розчарувань радянської інтелігенції тієї епохи. Він був також зо-
середженим дослідником нових звучань і акустичних закономірностей, що відкривали нові можливості 
гармонійного мислення; древніх пластів традиційного мистецтва і сучасних фольклорних джерел; від-
давав данину як класичним так і сучасним йому стилям.  

З іншого боку, не зважаючи на помітну еволюцію стилю, в творчому вдосконаленні Лятошинсь-
кого була певна цільність: основна риса його діяльності – пошук вищих, позачасових сенсів буття – не 
вичерпувалася і не слабшала. Внутрішня єдність цієї лінії дозволила композиторові пройти свій шлях 
через безліч завад і перешкод політичного та ідеологічного характеру і утвердити своє "Я" митця і лю-
дини. Його позиція і погляди на непросту сучасність лише інколи могли бути зрозумілими через іноска-
зання та історичні паралелі.  

Борис Лятошинський став справді знаковою фігурою для української музичної культури. Буду-
чи провідним композитором України, він докладав так багато зусиль для підняття престижу цієї діяль-
ності, що було обумовлено і вимогами ситуації, і внутрішньою переконаністю цього видатного митця-
мислителя.  

Показово, що творчу працю Лятошинському весь час доводилося поєднувати з педагогічною і 
музично-громадською діяльністю. У 1935 році Борису Миколайовичу було присвоєно звання професора і 
з 1935 по 1938 роки він викладав паралельно у двох консерваторіях – Київській і Московській, де також 
обіймав посаду професора. З того часу і до останніх днів життя він не залишав викладацької роботи.  

Науково-теоретична діяльність Бориса Миколайовича Лятошинського заслуговує на увагу не 
лише як доповнення до його музичної творчості, але як художньо-естетична і етична позиція предста-
вника минулої епохи. Висловлені ним в теоретичних працях ідеї і міркування дають достатньо повне 
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уявлення про світогляд композитора, про його погляди на суспільство і культуру. Він не бажав мири-
тися із маніпулюванням точками відліку в царині художньої культури. Лятошинський акцентував увагу 
на актуальних і принципових проблемах культури і творчості, на особливій відповідальності компози-
тора, педагога і діяча культури перед минулим, сьогоденням і майбутнім за ту духовну установку, про-
відником якої він стає. 

З ім'ям Лятошинського пов'язане становлення авторитетної композиторської школи, що знаме-
нується чітким виразним творчим почерком і глибоко моральними поглядами на призначення митця. З 
його класу вийшли, наприклад, такі талановиті композитори і музикознавці, серед яких Г.Таранов, 
І.Белза, І.Шамо, Ю.Щуровський, Л.Спасокукоцький, Р.Верещагін, О.Андрєєва, М.Фролов, М.Полоз, 
О.Канерштейн, В.Пономаренко, Ю.Майстренко, В.Кирпань, Л.Дичко, Л.Грабовський, В.Сільвестров, 
І.Карабиць, В.Польовий, Є.Станкович, Г.Мірецький, музикознавці Н.Матусевич, Т.Тер-Ованесова та 
ін., які вивели українську музичну культуру на світові обрії. Відчуття масштабу особистості Бориса Ля-
тошинського, його дієвого впливу на розвиток композиторської творчості, невіддільні від його педагогі-
чної діяльності – композитори, які закінчили клас Лятошинського, і зараз з повною підставою говорять 
про нього як про Творця, Вчителя, Майстра. І одна з найцінніших якостей його наставницького уміння 
полягає у виявленні індивідуальності учня, в прагненні формування його особистості ще із студентсь-
кого старту. За спогадами Ф.Аерової, "до студентів Б.Лятошинський ставився дуже уважно, намагався 
виявити індивідуальність кожного, оцінював його успіхи з доброзичливістю й водночас суворою вимог-
ливістю". Студентів підкоряла "…глибока змістовність і громадська значущість його творів, величезна 
майстерність втілення мистецьких задумів, енциклопедичні знання, широта інтересів, чесність у хара-
ктеристиці явищ і поряд із тим – простота й доброзичливість у спілкуванні…" [1]. 

Але, кажучи про композиторську школу, треба зарахувати до неї не лише його учнів, а й бага-
тьох інших авторів, на яких так чи інакше вплинули і діяльність, і музична спадщина Лятошинського, а, 
крім того, сказати про його виняткову роль у розвитку української композиторської школи в широкому 
сенсі цього слова як про підйом професіоналізму і рівня майстерності в цілому.  

Педагогічна і загальнокультурна діяльність Лятошинського виходила за межі його музичної 
творчості і мала безумовний вплив на художньо-естетичне та етичне виховання своїх сучасників.  

Магічна присутність його особистості й таланту буде довго вчуватися в його творах і в опусах 
його учнів, в концертних залах країни, вгадуватися в майбутньому розвитку української композиторсь-
кої школи. Творчість провідного композитора України Бориса Миколайовича Лятошинського стала не-
мовби новим критерієм, новою точкою відліку для музикантів різних поколінь, своєрідним центром, від 
якого багатьма шляхами продовжився славетний рух української музичної культури. 
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РОЗВИТОК ЕТНІЧНОГО ТУРИЗМУ НА ЖИТОМИРЩИНІ  
В ЧАСИ СТАНОВЛЕННЯ ДЕРЖАВНОСТІ УКРАЇНИ 

 
У статті розглядаються чинники розвитку етнотуризму на Житомирщині; проаналізовано 

найбільш вагомі туристично-рекреаційні та етноресурси. Окреслено пріоритетні напрями і перс-
пективи розвитку Житомирщини як етнотуристичного регіону. 

Ключові слова: етнотуризм, туристично-рекреаційні ресурси, скансени, ресурсний потенціал. 
 
The article deals with factors of ethnotourism of Zhytomyr region, also it was analyzed the most 

important tourist-recreational and ethnic resources. It was outlined the basic priorities and prospects for 
development of Zhytomyr region as ethnotouristical region. 

Keywords: ethnotourism, tourist and recreational resources, skansens, resource potential. 
 
Процес розбудови туристичної індустрії України перебуває на початковому етапі свого розвит-

ку. Її сукупний туристичний потенціал складається із найбільш привабливих елементів туристсько-
рекреаційного середовища окремих регіонів. Аналіз туристсько-рекреаційних ресурсів певного регіону 
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є важливим з точки зору існуючого та перспективного їх використання в туристичній діяльності. Етніч-
ний туризм як напрям рекреаційної діяльності несе в собі пізнавальну, освітню, виховну, наукову, 
спортивно-оздоровчу, естетичну та інші функції.  

Етнічний туризм в Україні ще не набув значного поширення. Перспективним регіоном його ор-
ганізації є Українське Полісся, до складу якого входить Житомирщина. Адже, крім того, що Поліссю 
притаманна різноманітність природних і природно-антропогенних ландшафтів, які дозволяють охоп-
лювати різні за змістом і наповненням аспекти взаємодії людини та природи, воно належить до регіо-
нів етнічного різноманіття культури, побуту, традицій і самого життя населення. Все це є основою 
потужного і різноманітного туристично-рекреаційного потенціалу Житомирщини. Отже, метою даної 
статті є розгляд особливостей розвитку етнотуризму на Житомирщині. 

Етнічний туризм – вид поїздок, під час яких туристи вивчають певну етнічну групу населення, їх 
життя, особливості культури, побутові моменти тощо. Це хороший спосіб дізнатися більше про своє 
коріння або вивчити історію необхідного народу вченим, любителям. Завдяки такому нововведенню в 
туристичних фірмах багато хто навіть знаходили своїх далеких родичів на чужих землях. Іноді люди 
відвідували місця, де проживали їхні батьки, діди або вони самі в далекій молодості були виселені з 
цих околиць. Тепер, напевно, зрозуміло, чому друга назва – ностальгічний тур, адже саме ностальгія 
кличе більшість замість відпочинку на морських хвилях віддатися вивченню культури. 

Зарубіжні дослідники І.Зорін, В.Квартальний розглядають загальне значення поняття туристи-
чні ресурси, а вітчизняні науковці Финогєєв Б.Л., А.Молодецький, О.Любіцева коротко торкаються по-
няття етнічні ресурси. 

Серед краєзнавців нашої області, які скрупульозно досліджували, збирали і публікували матеріали 
своїх наукових доробок такі, як Г.М. Мокрицький, М.Ю. Костриця, В.О. Єршов, Л.С. Монастирецький, 
В.Ф. Шинкарук, П.В. Білоус, Р.Ю. Кондратюк, В.В. Білобровець, В.В. Вітренко, І.І. Ярмошик, М.В. Врублев-
ський та ін.  

Важливою складовою туристсько-рекреаційної привабливості Житомирської області є музеї, 
пам’ятки історії, культури і монументального мистецтва. На сьогоднішній день на території Житомир-
ської області перебуває на державному обліку 20 пам’яток національного значення, у тому числі архе-
ології – 15, історії – 4 та монументального мистецтва – 1. 

Майже триста тисяч предметів історико-культурної спадщини зберігають музеї області, біль-
шість з них – унікальні. Багатими зібраннями володіють: обласний краєзнавчий музей, єдиний в Украї-
ні Музей історії космонавтики, Музей природи, Художній музей, Обласний літературний музей, 
меморіальні музеї С. П Корольова, В. Г. Короленка, Лесі Українки і садиба Косачів, садиба М. Т. Риль-
ського, Оноре де Бальзака, Музей пожежної техніки та ін. 

На території області нараховується 25 парків-пам’яток садово-паркового мистецтва. В тому 
числі: 5 – загальнодержавного і 20 місцевого значення, серед них три дендропарки.  

До пам’яток природи загальнодержавного значення відносяться: урочище "Модрина", Урочище 
"Корнієв"; місцевого значення: урочище "Криниченька", дуб "Велетень", "Скеля Крашевського", скеля 
"Голова Чацького" та "Флороносні пісковики".  

Частка заповідних територій складає 2-4%. Житомирщина входить до числа тих регіонів Украї-
ни, де найбільша кількість парків-пам’яток садово-паркового мистецтва. В області розташовані Івниць-
кий, Новочорторийський, Трощанський парки. 

Житомирщина є специфічним територіальним утворенням, де в певні часи побутували компак-
тні етноутворення російської, польської, білоруської, чеської, німецької, єврейської та інших націона-
льних меншин. Кожна з них полишила свій слід в історії краю. Всі вони мали і мають свої 
культурологічні товариства, продовжують зберігати національні традиції, мову, культуру та зв’язки з 
батьківщиною. 

Протягом багатьох століть на території Житомирщини проживала польська спільнота. Розвиток 
польських інституцій середини XIX століття пов’язаний з просвітницькою діяльністю відомих польських 
митців, освітніх діячів, фундаторів, меценатів, організаторів освіти. Серед них постаті, що сягнули вер-
шин світової слави – Д. Конрад, Ю. Крашевский, Ю. Падеревский, Ю. Зарембський та інші. [4] 

Житомирщина є одним з тих регіонів України, де широко розгорнулася чеська колонізація. У 
чеських колоніях було досить розвинуте громадське життя. Існували оркестри, хори, різноманітні ама-
торські гуртки. Чехи намагались зберегти свою самобутність, культуру, мову, і велика заслуга в цьому 
належить чеським вчителям, музикантам. Чехи-колоністи на нових землях всіляко дбали про освіту 
молоді. Протягом другої половини XIX століття в місті Житомирі працювали багато чеських музикантів. 
Великим авторитетом у місті користувався Е.П. Валек (1873-1915), органіст, композитор, музичний 
критик, диригент симфонічного оркестру, викладач. Першокласний скрипаль та педагог музичної шко-
ли Олександра Ружицького Ф.Ф. Шмідт, чех за походженням та викладач в класі духових інструментів 
В. С. Скленичка, брали активну участь в культурно-мистецькому житті міста [3]. 

Одна із найчисельніших меншин України – євреї – посідали друге місце після українців – корін-
них жителів Житомирщини. Така кількість єврейського населення сприяла тому, що в регіоні склалася 
система приватних, громадських, а в другій половині XIX століття державних єврейських навчальних 
закладів. 
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Древлянська земля займала одне з визначних місць в історії Русі. Давня територія Середнього 
Подніпров’я разом з Древлянською землею, що мала назву "Руська земля", була центральною у скла-
ді Київської держави IX-X ст. Територія по річках Рось, Ірпінь, Тетерів, Случ, Уж, Прип’ять відігравала 
відповідну роль і в пізніші часи (XI – XIII ст.), коли термін "Русь" поширився і на всі інші (північно-східні і 
північно-західні) землі стародавніх східних слов’ян. Тому не дивно, що у давньоруському літописі не-
одноразово згадується Древлянська земля у зв’язку з важливими соціально-політичними процесами, 
які відбувались на Русі у IX-XIII ст. 

З історичної та археологічної точок зору важливими осередками Древлянської землі були го-
родища Іскоростеня (сучасного Коростеня), Вручия (сучасного Овруча) та Малина. Стольним градом 
древлян був Іскоростень, що і зумовлює вибір Коростенщини центром етноісторичного туристичного 
кластеру. Водночас територіальні межі туристичного кластеру не обмежуються лише Коростенським 
районом, а можуть поширюватись на інші прилеглі райони Житомирської області шляхом включення 
їх туристсько-рекреаційних та етноресурсів в різноманітні тури. 

У 2007 р. було проведено загальнонаціональну акцію "7 чудес України", яка проходила за під-
тримки громадського та політичного діяча, заступника Голови Верховної Ради України Миколи Томен-
ка та за сприяння його Фонду "Рідна країна".  

Метою акції "7 чудес України" було бажання привернути увагу мас-медіа та громадян до най-
більш популярних пам’яток історії та культури України, адже наша земля має чимало визначних місць, 
які стали легендою певного краю, однак досі є невідомими для широкого загалу" 

Житомирщина теж взяла участь в акції, визначивши сім чудес краю. До їх числа ввійшли: ка-
ньйон на річці Тетерів і водоспад Вчелька в Житомирському районі, Камінне село на Олевщині, храм 
Святого Василія Великого в Овручі, купальні княгині Ольги в Коростені, скеля Голова Чацького і Музей 
космонавтики імені С. Корольова у Житомирі [2]. Управлінням культури і туризму Житомирської обл-
держадміністрації були запропоновані лише три об’єкти для участі в акції "7 природних чудес України", 
а саме Камінне село, Ольжині купальні, скеля "Голова Чацького". 

Було видано також рекламні буклети, які характеризують туристичний потенціал області як в 
цілому, так і окремих районів і навіть сіл. Адже, на Житомирщині справді є що подивитися, є також до-
статньо місць і маршрутів для полювання і риболовлі, для любителів екстриму (ті ж скелі і каньйони). 

Заради задоволення певних потреб люди (групи людей, суспільство) здійснюють певну діяль-
ність, тому вони є джерелом діяльності людей, рушійною силою цієї діяльності. Потреби можуть бути 
базові, без яких організм не може існувати, та похідні – потреби розвитку, самореалізації. 

У міру задоволення базових потреб щодо відновлення фізичних і психічних сил під час турист-
ської подорожі, поступово зростає питоме значення вищих культурних, комунікативних, духовних по-
треб, тобто потреб саморозвитку і самореалізації особистості. Відновлюючи запас фізично-психічних 
сил та життєвої енергії, туристи у процесі розгортання подорожі або відпочинку проявляють все біль-
ший інтерес до естетичного споглядання краси природи, історико-культурних пам’яток, творів мистец-
тва, а також до спілкування з представниками місцевої культури, до світоглядного саморозвитку і 
творчої життєвої самореалізації, навіть якщо це і не входило до попередніх планів туристів підчас 
планування ними сценарію туристичної подорожі. 

Більше того, змістовна й насичена культурна програма заряджає туристів спонукаючими до 
розвитку культурними, ціннісними смислами, додатковою мотиваційною життєвою енергією, що часто-
густо перевершує відчуття простого фізичного відпочинку як відновлення сил. Таким чином, культур-
ний потенціал іншого соціокультурного середовища може мати досить потужний рекреаційний вплив 
на великі туристичні потоки людей. 

Етнографічні екскурсії – екскурсії, що розповідають про побут і звичаї різних націй і народнос-
тей (наприклад, територією музеїв народної архітектури і побуту у с. Пироговому на околиці Києва, у 
Львові чи Переяславі-Хмельницькому). 

На сьогоднішній день широко поширена в усьому світі форма етнографічних музеїв скансен, 
які створюються на ґрунті музеєфікації репрезентативних фрагментів етноландшафтного середовища й 
об’єктів нематеріальної етнокультурної спадщини, це своєрідний архітектурно-етнографічний комплекс під 
відкритим небом з міні-музеями в окремих будівлях. У них проводиться комплексна реконструкція минуло-
го, історичні побудови якого є не просто окремими експонатами, а утворюють взаємозв’язаний комплекс. 
Відтак, відвідувачі дістають можливість побувати в реконструйованому населеному пункті минулого, 
отримуючи загальне уявлення про історію відповідної країни або місцевості.  

Етнографічні музеї – це значно поширений в Україні вид музеїв історичного профілю, які зби-
рають, зберігають, вивчають, експонують етнографічні колекції, що знайомлять сучасників із процеса-
ми етногенезу, побутом і культурами різних етнічних спільнот та історичних періодів [7]. 

Скансени – це так звані живі музеї з насиченими анімаційними програмами відтворення істо-
ричного середовища, де туристів приваблюють не лише окремі споруди, предмети старовини, а й про-
фесійні працівники-аніматори, які своїми заняттями відтворюють побут, поведінку, матеріальну і 
духовну культуру попередніх епох, вони розкривають традиційні ремесла і види діяльності, характерні 
для відповідної місцевості і часу, наприклад, роботу мірошника, ткача, коваля, гончара, тесляра, вино-
кура, пасічника і багато інших. Часто і самим відвідувачам музею пропонується спробувати свої сили 
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під керівництвом фахівця. Кожен може відчути себе в ролі коваля чи гончара та ін. Скансени відрізня-
ються від звичайних музеїв наявністю видовищного елементу. Їх специфіка полягає в тому, що в них 
існують широкі можливості безпосереднього неформального спілкування (під час організації змагань, 
обрядів, вистав, ярмарок, виступів фольклорних колективів), що водночас становить одну з причин 
популярності цих музеїв серед різноманітних верств населення. У деяких музеях на додаток до архі-
тектури реконструюють і транспорт минулих років. Історичний транспорт в музеях просто неба може 
виконувати не тільки функцію експоната, що діє, але й утилітарну транспортну функцію, оскільки площа 
таких музеїв може бути великою. Невід’ємним елементом скансенів є традиційна кухня. Все готується 
"на очах" у відвідувачів, а іноді навіть з їх допомогою, що надає стравам ще більшої колоритності. 

Основна мета і завдання при створенні та функціонуванні музеїв під відкритим небом полягає 
у збереженні найцікавіших автентичних пам’яток архітектури; створенні умов для вільного доступу до 
цих будівель широких верств населення, підвищення їхнього культурного рівня; показі у комплексі на-
ціональної народної культури і архітектури, предметів побуту, знарядь праці, ужиткового мистецтва, 
тобто створенні моделі середовища, ландшафту; допомозі відродження народних ремесел і проведенню 
фольклорних свят; сприянні індустрії туризму; вирішенні наукових проблем, пов’язаних з пошуком, збором, 
вивченням, реставрацією експонатів. Скансени виконують низку функцій, а саме компенсаторну, рекреа-
тивно-оздоровчу, культурно-просвітницьку, комунікативну, екологічну, соціальну, економічну тощо.  

В майбутньому планується організація регіональних та обласних музеїв просто неба в Корос-
тені на Житомирщині [1].  

Не менш вагоме значення мають і геологічні пам’ятки природи "Баранячі лоби", "Велетенські 
котли", "Ольжині купальні" – мальовничі скелі, які знаходяться в Коростені в межах міського парку на 
березі річки Уж; Ушомирський парк, дендропарк Еліта. 

Одним з центрів при створенні етноісторичного туристичного кластеру повинно стати село Си-
нгаї Коростенського району. Це пов’язано передусім з іменем одного з найвідоміших українських по-
етів сучасності Миколою Федоровичем Сингаївським. Пісню на слова М. Сингаївського "Чорнобривців 
насіяла мати..." знають і співають в кожному куточку України, ці слова є своєрідним автографом поета 
в культурному надбанні нашої країни. Окрім цього, Сингаї є типовим селом Українського Полісся, де 
збереглися звичаї, традиції поліського етносу, народні промисли та ремесла (ткацтво, килимарство, 
кушнірство, бондарство, гончарство, бортництво тощо). 

Відповідно до державних програм розвитку в галузі культури, мистецтва нового значення на-
бувають в області народні промисли. Культурні традиції Житомирщини зберігають і примножують чис-
ленні фестивалі, свята. Серед яких: обласне літературне свято "Романівська весна" (с. Романівка 
Попільнянського району) на батьківщині Максима Рильського; міжнародне літературно-мистецьке свя-
то "Лесині джерела" (м. Новоград-Волинський), де народилася Леся Українка; дитячий фестиваль 
української популярної пісні "Поліські зорі"; фестиваль пам’яті Святослава Ріхтера "Грудневі вечори з 
Ріхтером"; фестиваль авторської пісні біля багаття "Мі-Сі-Соль". 

У рамках підготовки до Євро-2012 Музей коштовного та декоративного каміння в смт. Воло-
дарськ-Волинський, що на Житомирщині, включений у туристичний маршрут. Численні екскурсії при-
бувають сюди не тільки з України, а й з близького та далекого зарубіжжя. Помилуватися колекцією 
музею приїжджають співробітники дипломатичного корпусу, акредитовані в Україні. Для них організо-
ваний постійно діючий туристичний маршрут: Київ – Володарськ-Волинський – Коростень – Овруч – 
Київ [7]. 

У 2001 р. Кабінет Міністрів оцінив унікальність колекції – Музей отримав статус наукового 
об’єкту, що становить собою національне багатство українського народу.  

Значимий туристично-ресурсний потенціал, етнокультурні ресурси Житомирщини є цілком до-
статніми, щоб привернути значні потоки як вітчизняних так і іноземних туристів з Польщі, Ізраїлю. 
Франції, Великої Британії, Білорусі, Росії, країн Балтії та ін. країн). 

Місто Бердичев та район, де сконцентровано таку значну кількість цінних та цікавих туристич-
них об’єктів, недарма називають "коштовним діамантом європейської цивілізації, архітектурним 
пам’ятником, де поєдналися українська, польська, французька, англійська, єврейська культури" [9]. 

Для створення туристичної індустрії регіону необхідно передбачити розроблення кільцевих, лі-
нійних, спеціальних маршрутів, факторами яких є пам’ятки природи, численні живописні природні 
ландшафти. Так, можуть бути розроблені спеціальні екскурсії для художників, істориків, архітекторів, 
мистецтвознавців, археологів, й за змістом історичні, археологічні, ландшафтні тощо. Виходячи з цього, 
можна запропонувати один з багатьох лінійних маршрутів містами й селищами Житомирщини, які вели-
кими літерами увійшли в історичну й культурологічну спадщину Волино-Подільського регіону. Вибір саме 
такого маршруту обумовлений ще й тим, що він пролягає центральною та південною частинами Жито-
мирської області, які не постраждали від аварії на Чорнобильській АЕС. Тут яскраво поєднались 
пам’ятки історії та культури з чудовими природними ландшафтами та рекреаційними ресурсами.  

Дані маршрути на початковому етапі їх впровадження повинні бути спрямовані на специфічний 
сегмент споживачів, а саме на тих, хто цікавиться природними цінностями та готовий платити за це. В 
такий сегмент можуть увійти іноземні туристи (євреї, поляки, французи, німці, англійці), що не байдужі 
до свого минулого, адже історія Волині й Поділля тісно пов’язана з представниками даних націй; етнічні 
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українці, які живуть в багатьох країнах світу; представники іноземних посольств, місій, організацій тощо. 
Для інформування іноземних туристів, поруч з використанням реклами, слід залучити представників діа-
спори, різноманітні громадські організації, фонди (наприклад Житомирське науково-краєзнавче товарис-
тво дослідників Волині, товариство "Волинь" в Німеччині, товариство дослідів Волині в Канаді тощо). 
Крім того, до вивчення рідного краю необхідно залучати молодь (учнівську, студентську), організовуючи 
відповідні туристично-екскурсійні заходи. В міру зростання соціально-економічного добробуту та культурно-
освітнього рівня населення нашої країни, туризм повинен зайняти свою нішу в житті людей. 

Поряд із соціально-економічними проблемами, що стоять перед областю в епоху глобалізації і 
світової кризи, в яку вступило людство, Житомирщина повинна докласти чимало зусиль, щоб наявні 
туристсько-рекреаційні можливості регіону були максимально використані [5]. 

Враховуючи наявність значних етнокультурних ресурсів регіону, можемо стверджувати про цілком 
правомірний розвиток етнотуризму Житомирщини як важливої складової туристичної сфери України. 

Природно-заповідні території є одними з найважливіших критеріїв рівня розвитку не лише кра-
їни, а й певних територіальних утворень, до яких відноситься і Житомирщина. Саме тому наявні рек-
реаційні природно-заповідні території, історичні місця та етноресурси виконують компромісну функцію 
погодження інтересів туристів в активному відпочинку, ознайомлення з пам’ятками історії, культури, 
мистецтва та природного ландшафту з метою збереження цілісності й первозданності. Це сприяє під-
вищенню іміджу країни і залученню коштів до державної казни. 

Отже, підсумовуючи, слід зазначити, що вагомим фактором розвитку етнотуризму є наявність 
на Житомирщині значних біосоціальних туристсько-рекреаційних ресурсів [6]. 

Головне багатство краю – це його люди. У сузір’ї славних уродженців краю – родоначальник 
практичної космонавтики, академік С. П. Корольов, геніальна поетеса Леся Українка, гетьмани України 
Іван Виговський та Іван Самойлович, письменник В. Г. Короленко, поет, учений та державний діяч 
Олег Ольжич, всесвітньо відомий релігійний і громадський діяч І. І. Огієнко, піаніст С. Т. Ріхтер, компо-
зитор Б. М. Лятошинський, класик англійської літератури Джозеф Конрад (Д. Коженьовський), генерал 
Паризької комуни Ярослав Домбровський, видатний діяч УНР І. А. Фещенко-Чопівський, мовознавець 
М. П. Дашкевич, історик А. О. Скальковський, геолог В. Г. Бондарчук. Тут жили і творили поет Максим 
Рильський, кінорежисер Олександр Довженко, письменники Оноре де Бальзак, Михайло Коцюбинсь-
кий і Олександр Купрін, перекладач Борис Тен (М. В. Хомичевський), композитор Віктор Косенко, спі-
вачка Зоя Гайдай та багато інших славетних людей. Щоб докладно розповісти про життя і діяльність 
знаменитих уродженців землі Житомирської, варто написати окрему книжку.  

Інший не менш важливий фактор – це те, що етнотуризм має бути спрямований не лише на 
збагачення духовної культури, а й на виховання в молодого покоління національної самосвідомості, 
самоідентифікації, збагачення власного багажу знань. 
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РЕПРЕЗЕНТАЦІЯ ВИРОБНИЧОЇ ТЕХНІКИ: ТРИ ФІЛЬМИ ПРО ДОНБАС 

("СИМФОНІЯ ДОНБАСУ", "ШАХТАРІ", "ВЕЛИКЕ ЖИТТЯ") 
 
У статті аналізується радянський кінематограф 1930-х років, який репрезентує світ вироб-

ничої техніки. Автор простежує, як змінився характер репрезентації роботи на шахтах протягом 
30-х років на прикладі трьох фільмів, знятих на Донбасі: "Симфонія Донбасу" (1930) Дзиґи Вертова, 
"Шахтарі" (1937) Сергія Юткевича і "Велике життя" (1939) Леоніда Лукова.  

Ключові слова: виробнича техніка в кіно, праця в кіно, гудкова симфонія, органічна конструкція, 
Культура 1, Культура 2.  

 
The paper analyzes the representation of manufacturing technologies in the Soviet movies of the 

1930s. The author investigates changes in screening labor at mines during 1930s at the case of three films 
shot in Donbas: "The Symphony of Donbas" (1930) by Dzyga Vertov, "Miners" (1937) by Sergei Iutkevych 
and "The Big Life" (1939) by Leonid Lukov.  

Keywords: manufacturing technologies in movies, labor on the screen, the Symphony of the Factory 
Sirens, organic construction, Culture 1, Culture 2.  

 
У радянському кіно 20-30-х років особливого значення набуває репрезентація як самої праці, 

так і тих знарядь, з якими вона пов’язана. Нова радянська людина – це перш за все "людина праці". В 
радянській пресі ця риторична фігура перетворюється на кліше. Нова людина на екрані все частіше 
постає в оточенні технічних об’єктів, різноманітних машин та індустріальних ландшафтів. Радянський 
кінематограф активно "обживає" виробничий простір – заводи, шахти.  

Виникає навіть окремий жанр "виробничої драми". Виробництво репрезентується повсюдно, на 
відміну від результатів цього процесу – готового продукту. Воно стає основним продуктом споживан-
ня, вважає Євгеній Добренко [7, 165]. Тому результатом соціалістичної праці є не товар, а "нова лю-
дина" і нові соціальні стосунки. Цю логіку виробництва без логічного завершення дуже вдало передає 
Андрій Платонов у романі "Котлован". Увага радянських митців зміщується в бік індустрії не тільки в 
кіно. Схожу тенденцію, наприклад, помічає Віолетта Гудкова в радянській драматургії [5, 396].  

Щоб проаналізувати, яким чином радянський кінематограф 1920-30-х років репрезентує світ 
виробничої техніки, ми розглянемо три фільми про Донбас. Це "Симфонія Донбасу" (Дзиґа Вертов, 
1930), "Шахтарі" (Сергій Юткевич, 1937) і "Велике життя" (Леонід Луков, 1939). Усі ці картини зняті на 
Донбасі, але в різний час і з різними естетичними установками. Стрічка Вертова – документальна і 
вона продовжує його авангардистські пошуки й експерименти з "фактографією", тоді ж як робота Ют-
кевича – це фільм ігровий, в якому уже помітні основні риси соцреалістичного кіно. "Велике життя" – 
уже вповні соцреалістичний художній твір. Ці роботи нам цікаві також із точки зору української локації. 
Робота Сергія Юткевича цікава у цій трійці як така, що поєднує авангардистські та соцреалістичні ри-
си, на нашу думку, вона продовжує режисерські пошуки в жанрі виробничої драми, які Юткевич розпо-
чав ще у ранньому своєму фільмі "Кружева" (1927). Цікаво буде простежити, як трансформувалися 
естетичні погляди режисерів і як змінився характер репрезентації роботи на шахтах протягом 30-х років.  

Симфонія гудків 
Репрезентація виробничої техніки тісно пов’язана із демонстрацією праці на екрані, оскільки 

техніка виникає в кадрі, як правило, в момент її застосування. Техніка, як рушниця у Чехова, якщо во-
на є в кадрі, вона повинна вистрілити, тобто бути використана в процесі праці. Деякі дослідники взага-
лі ставлять під сумнів можливість адекватного показу праці на екрані. Так, як вважає французький 
режисер і дослідник Жан-Луї Комоллі у статті "Механічні тіла, все більш божественні": "Світ праці тіль-
ки мінімально чарівний або чаруючий, і тому навряд може бути належним предметом для зображення 
в кіно, хіба що у формі сновидіння," [16, 19]. Автори фільмів намагаються у різні способи її прикрасити, 
надати їй блиску, зробити більш фотогенічною і звабливою. Праця еротизується. Для аналізу цього 
процесу ідеалізації праці на екрані Комоллі вводить поняття "кінеротична машина" (cinerotic machine), 
яке можна розуміти як суму прийомів, що еротизують працю в кіно, перетворюють її на гру. Ця гра є 
"вуаллю скромності, яка намагається приховати від нашого погляду реальність соціальної жертви" [16, 
20]. На думку Комоллі, будь-яка праця – це соціальна жертва, особливо це стосується праці ударників, 
чия жертовність не менш фізично і психологічно затратна, аніж жертва на війні.  

Одним із таких засобів естетизації та еротизації праці є її поєднання з музикою. За участю му-
зики праця на екрані перетворюється на "механічний балет" або "тілесний твіст" [16, 21], як подібну 
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працю-танець називає Комоллі. Естетизація праці особливо помітна в стрічці Дзиґи Вертова. Тут самі 
машини породжують музику. Вони є джерелом естетичного у фільмі. Назва фільму Вертова зовсім не 
метафорична. Цей фільм є повноцінною симфонією за своєю структурою. Партитуру цього твору де-
тально розбирає у своїй статті Оксана Булгакова [15, 219-243]. Вона складається з чотирьох частин, 
які відповідають певним актам симфонії. Цей перший в радянському кіно і в творчості самого режисе-
ра звуковий фільм Вертов створював, відштовхуючись не від зображення, а від звуків. Він написав дві 
партитури. Перша, під назвою "Звуковий марш", в деталях викладає, що звучить у той чи інший мо-
мент розгортання дії. Щоб зрозуміти характер і ступінь деталізації цього тексту процитуємо один із аб-
заців: "Тікає годинник, як удари серця. Сигнал до виступу – протяжний і довгий гудок. Потім другий 
гудок і третій. На фоні гудків, що тривають, виростає хода піонерських барабанів, комсомольських мо-
тивів і робітничих оркестрів. Голосно й урочисто звучить гудок, поступово затихає. Залишається нота, 
що довго звучить, ніби дзижчання мотору. Дзижчить один звук. Здалеку чутно дихання заводу" [4, 282]. 
В другому сценарії – візуальний план фільму.  

Цікаво подивитися на цей фільм у контексті експериментів зі звуком 20-30-х років. "Симфонія 
Донбасу" не тільки за назвою співзвучна із "Симфонією гудків" композитора-авангардиста Арсенія Ав-
раамова. Вперше симфонія Авраамова прозвучала у 1922 р. в Баку під час святкування п’ятої річниці 
Жовтневої революції. Це дійство включало всіх учасників параду – як живих виконавців, так і машини. 
Тут звучали мотори гідропланів, гудки заводів, фабрик, кораблів і паровозів, дві артилерійські батареї 
виконували партію ударних. Авраамов винайшов для цього виступу так звану "Магістраль", яка скла-
далася із 50 паровозних свистків. Окрім інших мелодій, звучали "Інтернаціонал" і "Марсельєза" [6, 8]. 
Записи симфонії не залишилися, але існує опис цього дійства, газетні замітки, так звані "текстоноти". 
За цими матеріалами симфонію декілька раз відтворювали. В 2008 році її разом із "Симфонією Дон-
басу" Вертова випустили дводисковим виданням у Великобританії.  

Обидва проекти мають своїм основним завданням перетворити звуки, які створюють машини, 
на музику і цим самим довести, що гудки заводів – це не "поклик неволі", як це було в капіталістично-
му світі. Тобто надати праці і машинам, які з нею пов’язані позитивного значення. Авраамов написав 
свою симфонію під впливом поезії Олексія Гастєва. Цитату із його вірша "Гудок" Авраамов узяв як епі-
граф до своєї статті про "Симфонію гудків" [1, 109]: Когда ревут утренние гудки 

На робочих окраинах, – 
Это вовсе не зов неволи: 
Это – песня будущего. 

Олексій Гастєв був основним засновником й ініціатором створення Центрального інституту 
праці. Він підтримував тейлористські методи в організації праці, регулярно переписувався із Генрі Фо-
рдом. Для нього, так само, як для Вертова і для Авраамова було дуже важливим провести водорозділ 
між капіталістичною працею і радянською. Музика стала тією ознакою, яка відрізняла вільну радянську 
працю від примусової праці в капіталістичних суспільствах. "Висока організація колективної фабрично-
заводської й артельної праці в капіталістичному суспільстві, здавалося б, повинні були створити до-
стойну форму музичного втілення… однак, потрібен був Жовтень, щоб дати життя ідеї "гудкової сим-
фонії": анархічні тенденції в самій системі виробництва і страх перед згуртованістю виробників, 
робочих – не допускали її реального оформлення. Щоранковий хаотичний рев був поки що "покликом 
неволі"…" [1, 109] – писав Авраамов у своїй статті.  

Машини у фільмі Вертова рухаються ритмічно, працівники працюють злагоджено, як учасники 
симфонічного оркестру. Тут немає місця для помилки, для фальшивої ноти. Все танцює. Як і в симфонії 
Авраамова, основним звуком, що символізував прихід нової доби, нового виду праці, був заводський 
гудок. Саме гудок в першій частині "Симфонії Донбасу" перемагає звук церковних дзвонів: "На кілька 
митей звуковий шум зникає, уступає місце тіканню годинника, потім хвилі звуків знову починають швидко 
підніматись. Їм назустріч, наперекір, вривається протяжний і сильний заводський гудок. За першим гудок 
другий, третій розривають музику і церковний передзвін. Звуки, ніби налякані, зупиняються уповільнюю-
чись. Застигають. Дзенькнув останні два рази церковний дзвін. Стало тихо" [4, 282]. Так гудок перемагає 
дзвони. У цей час на екрані мав відбуватися погром церкви і її перетворення на "клуб".  

Якщо у фільмі Вертова музика продукується самими машинами, вони створюють цей механіч-
ний балет, то в двох інших фільмах, які ми досліджуємо музика набуває абсолютно іншого значення. 
Хоча для всіх трьох стрічок музика є важливою частиною не тільки в якості саундтреку, а як важлива 
складова сюжету. Музика в "Шахтарях" Юткевича застосовується більш традиційно. Тут уже не йдеть-
ся про музику машин, а про музику як відпочинок після індустріальних звуків. Один із головних героїв – 
колишній оперний співак, який зараз розводить квіти. За першим задумом фільм мав називатися "Са-
дівник". Тут співак-садівник мав бути головним героєм. Як і музика, квіти потрібні для відпочинку тру-
даря після праці. Садівник так пояснює необхідність квітів: "Людина, яка проводить день у ночі, 
особливо повинна милуватися квітами". Для нього це "мелодія природи". У Вертова ж мелодичними є 
самі звуки машин. Така зміна у ставленні до показу машин стає зрозумілою, якщо подивитися на кіно і 
мистецтво 30-х років, як на пошуки "органічної конструкції".  
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Органічна конструкція 
Михайло Собуцький у своїй статті слідом за Ернстом Юнгером називає добу 30-х років "епохою 

"органічної конструкції" [10, 24]. У Юнгера це поняття зустрічається в праці "Робітник. Панування та геш-
тальт". Однією із основних її ознак є поєднання природного і механічного: "Органічна конструкція" – де-
що з царини поставангарду, безпосередній перехідний об’єкт між "культурою 1" – авангардизмом 
механічним і "культурою 2" з її тенденцією до органіки" [10, 25], – пише Михайло Собуцький, проводячи 
паралель між ідеями Юнгера і Володимира Паперного. Якщо фільм Вертова можна ще цілком віднести 
до "культури 1", то "Шахтарі" – це вже соцреалізм. Тут увага переміщується із машин на людину і приро-
ду. Але взаємодія між людиною і природою тут відбувається через техніку. Людина тут живе в оточенні 
технічних об’єктів, вона сама оформлюється в процесі праці і оформлює той простір, в якому вона існує.  

Неодмінною ознакою "входження в органічну конструкцію" є руйнування старого порядку і ви-
сування нових масштабних планів. "Стає очевидною воля до оформлення, яка намагається вхопити 
життя в усій його тотальності й надати йому якоїсь форми" [12, 63], – пише Юнгер.  

Ця воля до оформлення особливо помітна в радянському кіно 30-х років. Йдеться перш за все 
про оформлення самої людини. Це оформлення здійснює "робітник" з використанням техніки. У фільмі 
Юткевича працівники шахт гуртом руйнують свої старі домівки і радо включаються у будівництво но-
вого соцмістечка. Цей перехід від механічного авангарду до органічного соцреалізму особливо поміт-
ний якщо порівняти "Шахтарів" із раннім фільмом Юткевича – "Кружева" (1927). В "Кружевах" режисер 
олюднює машину: "Зняті у різний час два монтажних елементи – деталь кружевної машини і крупний 
план людини, що сміється, – неочікувано співпали по темпу. Змонтовані, вони дали новий і неперед-
бачуваний ефект "машини, що сміється"" [13, 364]. Тоді ж як в "Шахтарях" ми бачимо, як оформлюєть-
ся шляхом праці на шахті людина, "стахановець" Матвей Бобильов. Він стає новою людиною, отримує 
нове життя, одружується. На весіллі він виголошує промову, текст якої дослівно взято зі статті Олексія 
Стаханова в газеті "Правда": "Ці люди, які рубали вугілля на совість. Ці люди, які заробили це життя 
своїми руками, взяти це життя то й не вміли. Ось що гірко. І ось партія взяла тебе за загривок… це я 
образно… взяла, значить і сказала: "Ось тобі життя, бери його! Ось тобі любов, поважай її! Ось тобі 
людина, бережи її!"" [14, 143]. В кульмінаційний момент фільму, коли Бобильов з командою забійників 
піднімається із шахти і всім от-от стане відомо, що ці люди поставили новий рекорд, в двадцять разів 
перевиконавши план видобутку вугілля, в цей самий момент партійний керівник виголошує таку про-
мову: "Росте наша країна, ростуть міста, ростуть заводи, ростуть сади, але ніщо не може зрівнятися з 
ростом наших людей. Не встигнеш озирнутися – людина так виросла, що доводиться голову задирати, 
коли на неї дивишся. І чорт його знає, яку гордість, яку радість відчуваєш, коли милуєшся людиною 
при цьому. Ось вона, отаку виростили людину!"  

Складається враження, що метою ударної праці було ніщо інше, як бажання "виростити цю 
людину". Техніка – лише знаряддя для обробки цієї людини. Але, на відміну від фільму про шахтарів 
1939 р. "Велике життя", в стрічці Юткевича ще присутнє авангардистське милування ритмічним рухом 
техніки, її блиском, ефективністю, міццю. У роботах Вертова і Юткевича існує один подібний епізод. В 
певний момент фільму сильно пришвидшується монтажна "нарізка". В "Симфонії Донбасу" це момент 
на металургійному заводі в третій частині фільму, коли лиття металу перетворюється майже на абст-
рактні лінії світла. "Темрява шахти породжує сліпуче світло… Повторювані рухи металургів поступово 
втрачають значення аж поки не перетворюється на частину абстракції" [15, 232-233], – описує цей епі-
зод Оксана Булгакова. У Юткевича такий пришвидшений монтаж ми бачимо в сцені, коли Бобильов 
наближається до закінчення свого рекордного видобутку вугілля. Тут монтується робота його відбійно-
го молотка, рух вагонеток з вугіллям і рух поїзду, який везе вугілля. Апогей фільмів пов’язаний із пока-
зом роботи людини з технікою. Можна говорити про діалектичність монтажу у цих епізодах. Монтаж 
ніби намагається показати як кількість (кадрів, ударів, звуків) переходить у нову якість. Симптоматич-
но, що велич виробничої техніки у цих кадрах передається через демонстрацію могутності апарату 
кіно. Прийоми монтажу тут стають не те що видимими, вони витісняють сенс зображуваного, створю-
ючи абстрактні форми, залишається кінозображення саме по собі, без історії і гри, просто світло і тіні. 
Монтаж позбавляє глядача можливості співпереживання, демонструє ілюзорність зображуваного. Але 
це відбувається лише кілька секунд, коли глядач втрачає спроможність якось раціоналізувати побачене.  

Кадри вирішують усе 
У фільмі "Велике життя" Леоніда Лукова вже бачимо зовсім іншу історію. Тут кульмінацією є 

вже не момент праці, а парад, тобто колективне свято. Праця практично виноситься за межі кадру. 
Зовсім по-новому тут трактується і музика. Вона відділяється від процесу праці. Тепер вона звучить з 
вуст прогульників, п’яниць і "шкідників". Цікаво, що це все ті самі піднесені шахтарські мотиви. До речі, 
пісня "Вышел в степь донецкую…", що стала лейтмотивом фільму, була написана спеціально для 
"Великого життя". Композитор Нікіта Богословський був сильно засмучений тим, що у фільмі вона ма-
ла звучати з вуст ворога. Луков так заспокоював автора: "Пісня мені потрібна, щоб ще раз замаскува-
ти цей образ. Вона буде "манком" для тих шахтарів, які полюбляють задушевні пісні. А якщо вона 
стане глядачам до душі – народ її "конфіскує" і буде співати від чистого серця, з повним правом!" [3, 
107]. Так в решті-решт і сталося. У фільмі не йшлося про критику конкретного виду музики, а радше 
про сам процес "музиціювання" не в той час і не в тому місці. За винятком колективного співу під час 
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мітингу, музика у фільмі є атрибутом негативних персонажів. Вона відволікає від процесу праці так 
само, як і випивка. Слова одного із гуляк: "Ходімо, музичку послухаєш!" супроводжуються жестом, 
який запрошує перехилити чарочку. Подібним чином музика неодноразово у фільмі пов’язується з ви-
пивкою та іншими "гріхами". Праця і техніка у фільмі показується напрочуд мало, більше йдеться про 
особисте життя героїв. І навіть моменти, де ми все ж таки бачимо процес роботи на шахті, зняті без 
того блиску і пафосу, як у двох попередніх стрічках. Основне завдання фільму – показати, як дисцип-
лінується людина і дати глядачам дуже прозорі вказівки, як дисциплінувати самих себе, чого вимагати 
від своїх колег.  

Так техніка поступово сходить зі сцени. Тепер в центрі уваги людина. Як змінився характер 
стосунків між людиною і технікою, можна зрозуміти із промови героя фільму, досвідченого шахтаря 
Козодоєва: "Хто ми такі – шахтарі? Ось електрика горить – це ми, шахтарі, її запалюємо… Поїзди у всі 
кінці ідуть – це ми їх рухаємо. По всій нашій країні шахтарю пошана, і шахтар повинен знати, хто він 
такий на землі…". Ця фраза дуже сподобалася ударнику Олексію Стаханову, він цитує її в своїй статті 
[11, 299]. Стаханов теж робить особливий акцент на важливості "кадрів": "В фільмі діють не коногони, 
які підганяють сліпих коней, не шахтарі з дідівським обушком, а люди, які розумно і власно керують 
складними механізмами, усією багатою технікою, яку дала їм сталінська епоха" [11, 300]. Тепер все 
обертається навколо людини, машини ж знову займають належне їм місце, тепер вони – тільки знаря-
ддя. Це свідчить про те, що "Велике життя" є яскравим втіленням культури 2, для якої важливий уже 
не пафос техніки, а пафос людини. "Одержимість культури 1 технікою можна побачити навіть у сталін-
ському лозунгу "Техніка вирішує все" (4 люте 1931 р.), але цей лозунг дуже швидко змінюється іншим: 
"Кадри вирішують усе" (4 травня 1935 р.). Кадри – це люди, культура 2 протиставляє їх техніці, а куль-
тура 1 з ними взагалі намагалася мати якомога менше справи" [9, 158]. І справді, Вертова, як хресто-
матійного представника культури 1, менш за все цікавить сама людина. На його думку, вона – 
недосконала, в порівнянні з машиною, адже "психологічне" заважає людині бути точною, як секундо-
мір, і заважає її устремлінню поріднитися з машиною" [4, 46]. Олег Аронсон вважає, що в кінематог-
рафі Вертова "людина як суб’єкт виявляється практично усуненим, оскільки одна з основних функцій 
класичного суб’єкта – здатність бачити і пізнавати реальність, передана кіноапарату" [2, 77]. У фільмі 
"Симфонія Донбасу" здатність пізнавати і чути передано радіо-оку. Воно втілюється в образі дівчини, 
яка на початку фільму в навушниках слухає радіо. Слухачка виконує функцію посередника між гляда-
чем і тими звуками, які лунають у фільмі. Її роль тут подібна до ролі оператора в "Людині з кінокаме-
рою". Але тут відбувається заміщення "кіно-ока" "радіо-оком" (це все термінологія Вертова) [4, 109]. 
Оксана Булгакова так інтерпретує цей момент фільму: "Фільм починається з трансляції саундтреку, 
але ми, глядачі, бачимо те, що дівчина-посередник слухає, так ніби ланцюг сприйняття був неправи-
льно з’єднаний. Око і вухо міняються місцями, таким чином, що вухо "бачить"" [15, 228]. В культурі 2 
людина підлаштовує техніку під себе, вона повністю нею керує, в культурі 1 людина в результаті вза-
ємодії із технікою механізується сама і перетворюється на подібну машині істоту. 

Три розглянуті нами фільми втілюють ідеологічні риси свого часу. "Симфонія Донбасу" Верто-
ва – це оспівування машин, їх ідеалізація і естетизація. Тут все ще панує авангардистське обожнення 
машинерії. Машини тут джерело прекрасного – вони породжують музику, хоча далеко не всім гляда-
чам вона здавалася приємною. Вертов експериментує не тільки зі способами репрезентації техніки, а 
й з технікою кінозйомки. Він освоює новий механізм запису звуку, активно використовує можливості 
кіноапарату і монтажу. Другий за часом фільм "Шахтарі" Юткевича вже суттєво відрізняється у своєму 
ставленні до світу машин і праці. Тут машини вже частково поступаються своїм місцем людині. Вони 
ділять між собою і екранний час, і місце в міфологічній картині радянського світу середини 30-х років, 
яку ми спробували частково описати через поняття Юнгера "органічна конструкція". Людина показу-
ється у взаємодії із технікою, вона оформлюється шляхом праці, результатом якої є не готовий про-
дукт а сама ця нова людина. Техніка виступає не тільки знаряддям праці, але й знаряддям 
оформлення людини. В картині Леоніда Лукова "Велике життя" людина вже захоплює практично весь 
простір уваги глядача, техніка уже практично повністю за кадром. Основна ідеологема кінця 30-х років 
– сталінська фраза "кадри вирішують усе" – яскраво втілюється у фільмі Лукова. Кадри тут вирощують 
і дисциплінують. Тема у всіх трьох стрічках тісно пов’язана з музикою. Музика у Вертова породжується 
машинами. У Юткевича вона є атрибутом радянської праці, нових радянських людей, для них це реа-
білітація після трудових буднів. У "Великому житті" музика вже відокремлюється від процесу праці.  
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МАСОВА КУЛЬТУРА В СУЧАСНІЙ УКРАЇНІ 

 
У статті розглядається стан масової культури в Україні на сучасному етапі та її вплив на 

формування і виховання естетичних ідеалів та смаків української молоді, а також на становлення 
та розвиток сучасної української культури. 

Ключові слова: масова культура, шлягер, кіч-культура, мід-культура, арт-культура. 
 
The article deals with situation of a masscult in Ukraine in the end ХХ-ХХІ of century is considered 

examined, particular her influence on formation of ideals and representations of young generation about the 
environmental validity. Her role and influence on formation of modern Ukrainian culture. 

Keywords: a masscult, art-culture, kich-culture. 
 
Політична, економічна соціальна та культурна криза пострадянського простору не в останню 

чергу пов’язана з проблемою самовизначення широких мас після виходу з лона радянської соціокульту-
рної реальності. Різкий вихід з-під жорсткого адміністративного контролю та цензури на всі види діяль-
ності середньостатистичного громадянина країн посткомуністичного регіону спричинив багатоманітне, 
неоднорідне та вивернуте ставлення ще вчора повністю контрольованих народів до поняття "свобода". 
Свобода політична, свобода вибору, свобода пересування і навіть свобода самовизначення постають і 
до сьогодні в усій своїй неоднозначності. Ця проблема стосується кожного з нас, що зумовлено її склад-
ністю, великою кількістю шляхів вирішення, що і становить актуальність теми дослідження. 

Метою цієї статі є аналіз впливу масової культури на сучасну українську культуру і визначення 
результатів взаємодій цих двох культур. 

Сьогодні українська культура переживає переламний момент. Не треба багато доказів, що сві-
дчили б про розповсюдження у вітчизняній культурі та житті у цілому тих глибинних процесів масові-
зації (інше розуміння сенсу життя, інші критерії оцінок…), у результаті яких стало можливим стрімке 
розповсюдження масової культури [3, 41]. 

В рамках певної історичної епохи завжди існували різні культури. У сучасному суспільстві осо-
бливе значення має масова культура, яка не виражає вишуканих смаків чи духовних пошуків народу. 
Вона зрозуміла й доступна людям різного віку, всім верствам населення незалежно всі рівня освіти. 
Вона має меншу художню цінність, ніж елітарна чи народна культура. Вона задовольняє миттєві запи-
ти людей, реагує на будь-яку нову подію і відображає її. Тому зразки її, зокрема шлягери, швидко 
втрачають актуальність, застарівають, виходять з моди. 

Інтерес до явища масової культури виник досить давно. На сьогоднішній день існує багато до-
сліджень, теорій і концепцій "масової культури". Автори більшості з них схильні розглядати її як особ-
ливий соціальний феномен, що має свій генезис, специфіку і тенденції розвитку. Найбільш впливові 
теорії це: теорія масової культури як культури "масового суспільства"; теорії Франкфуртської школи; 
теорії окремих філософів, соціологів, культурологів. 

Явище масової культури є не просто різновидом "традиційної культури", але істотною зміною 
культури в цілому. Тобто розвиток засобів масової інформації і комунікації (радіо, кіно, телебачення, 

                                                 
© Наумкіна О. С., 2012  



Культурологія  Бровко М. М. 

 124 

ілюстровані журнали, Інтернет), індустріально-комерційний тип виробництва і розподіл стандартизо-
ваних духовних благ, відносна демократизація культури, підвищення рівня освіченості мас при пара-
доксальному зниженні духовних запитів. Масова культура – явище не однорідне, воно має свою 
структуру й рівні. В сучасній культурології, як правило, виділяють 3 основні рівні масової культури:  кіч-
культура, мід-культура, арт-культура. 

Кіч є однозначним: він не ставить питань, він містить лише відповіді, заздалегідь підготовлене 
кліше. Не викликає духовних пошуків, складного психологічного дискомфорту. 

Щодо мід-культури, слід відзначити її подвійний характер. Вона має деякі риси традиційної 
культури, але водночас включає в себе риси масової культури. 

Арт-культура розрахована на найосвіченішу частину публіки. Головним завданням арт-
культури є максимальне наближення масової культури до норм і стандартів традиційної культури. 

Як самостійне явище масова культура оцінюється суперечливо. В цілому існуючі точки зору 
можна розділити на дві групи. Представники першої групи дають негативну оцінку цьому феномену. 
На їх думку масова культура формує у її споживачів пасивне сприйняття дійсності. Така позиція аргу-
ментується тим, що в творах масової культури пропонуються готові відповіді на те, що відбувається в 
соціокультурному просторі довкола індивіда. Крім того, деякі теоретики масової культури вважають, що 
під її впливом змінюється система цінностей: прагнення до розважального стає домінуючим. Масова 
культура грунтується не на образі орієнтованому на реальність, а на системі іміджів, що впливають на 
несвідому сферу людської психіки. Покликання і призначення дійсної культури – облагороджування і 
вдосконалення людини. Масова культура виконує зворотні функції – вона реанімує нижчі аспекти свідомості і 
інстинкти, які, у свою чергу, стимулюють етичну, естетичну і інтелектуальну деградацію особистості. 

Інші спеціалісти, говорячи про негативні сторони, зазначають, що метою масової культури є не 
стільки заповнення дозвілля і зняття напруги і стресу у людини індустріального і постіндустріального 
суспільства, скільки стимулювання споживчої свідомості в реципієнта (тобто у глядача, слухача, чита-
ча), що у свою чергу формує особливого типа – пасивного, некритичного сприйняття цієї культури у 
людини. Все це і створює особу, яка досить легко піддається маніпулюванню [1, 128]. Іншими слова-
ми, відбувається маніпулювання людською психікою, експлуатація емоцій і інстинктів підсвідомої сфе-
ри відчуттів людини, перш за все відчуттів самотності, провини, ворожості, страху, самозбереження. 

Тим часом дослідники, що дотримуються оптимістичної точки зору на роль масової культури в 
житті суспільства, вказують що: 

- вона притягує до себе маси, що не уміють продуктивно використовувати свій вільний час; 
- створює свого роду семіотичний простір, який сприяє тіснішій взаємодії між членами високо-

технологічного суспільства; 
- дає можливість широкій аудиторії познайомитися з творами традиційної (високої) культури; 
Очевидно, що вплив масової культури на суспільство не є однозначним і не вписується в бінарну 

схему "біле – чорне". У цьому полягає одна з головних проблем аналізу масової культури. 
Крім об‘єктивних причин популярності масової культури (необхідність усередненої мови спіл-

кування) можна виділити й інші, які безпосередньо пов‘язані з особливостями людської свідомості: 
- небажання індивіда брати участь в соціальних явищах і процесах духовно або інтелектуально. 

Іншими словами, початкова пасивність свідомості більшості членів суспільства; 
- бажання піти від повсякденних проблем, від повсякденності і рутини; 
- бажання розуміння і співпереживання своїм проблемам з боку іншої людини і суспільства. 
О. Хакслі відзначає і такі причини її популярності, як те, що вона легко впізнається і є доступ-

ною. "Суспільство має потребу в постійному підтвердженні великих істин, – вельми справедливо за-
уважує він, – хоча робить це масова культура на низькому рівні і без смаку" [1, 130]. 

Масова культура, враховуючи всі ці особливості свідомості, надає продукцію, яка легко сприй-
мається, дозволяє поринути у світ мрій та ілюзій, створює враження звернення до конкретного індивіда. 

"Масову культуру" називають по-різному: розважальним мистецтвом, мистецтвом "анти-
втоми", напівкультурою. Характеризуючи її, американський психолог М. Бел підкреслює: "Ця культура 
демократична. Вона адресована всім людям без відмінності класів, націй, рівня бідності і багатства. 
Крім того, завдяки сучасним засобам масової комунікації людям сталі доступні багато творів мистецтва, 
що мають високу художню цінність" [1, 131]. 

Стосовно масової культури Радянського Союзу (частиною якої була й українська), то вона не 
лише відображала світ і людину такими якими вони є, а й пропонувала взірець, якими вони повинні 
бути, впроваджуючи у масову свідомість стандарти, стереотипи поведінки та морально-духовні орієн-
тири та полегшуючи процес адаптації. За своєю функціональною природою радянська масова культу-
ра є адаптаційною і відмічена такими особливостями, як переважання ідеї над художністю, прагнення 
до маніпуляції масовою свідомістю через запровадження ідеологічних міфів , штампів та стереотипів. 
Радянська масова культура була пройнята ідеєю державної доцільності та відмічена присутністю у 
долі героя зверх особистої мети, що часто знижувало самоцінність особистості та ставило її оцінку у 
пряму залежність від відповідності особистої концепції її буття суспільній концепції буття держави. 

Сам герой радянської масової культури являв собою абсолютно особливий соціокультурний 
тип, принциповим чином відмінний від типа героя-індивідуаліста, створеного у рамках західного мас-
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культа. Він достатньо повно виражав цінності руської культури, заснованої на принципах колективізму, 
жертовності, аскетизму, особливої чистоти та поетизації почуттів, "відірваності" від задоволення по-
всякденних потреб та спрямованості у майбутнє. Саме ідеологічна домінанта, що складала основний 
зміст радянської культури, принциповим чином відрізняє її від західних аналогів з їх комерційною при-
родою, а основними функціями радянської масової культури агітаційна та пропагандистська, але вже 
точно не комерційна [1, 122 ]. Після розпаду Радянського Союзу та соціально-політичних перетворень 
90-х років, коли Україна стає незалежною державою тип її суспільного устрою піддався значним 
трансформаціям. Основним призначенням масової культури у сучасній Росії стає згладжування та 
нівелювання суперечностей, напруг та конфліктів між соціальними стратами, маскуванні різниці між їх 
системами цінностей та етносом [1, 123]. І особливу роль тут відіграє реклама, яка представляє това-
ри та послуги в якості стандарту споживання. 

Основне завдання сучасної масової культури, як завжди, обслуговування еліти – політичної, а 
сьогодні і економічної, доставка аудиторії певних стандартів поведінки, духовних запитів, доказ пра-
вомірності ідентифікації на зразках і "з життя", формування іміджів і стереотипів свідомості, а також 
реабілітація економічного переважання певного соціального прошарку запровадженням міфів про рів-
ні можливості всіх перед всіма. Гомогенізації, нехай і зовнішній, сучасного суспільства сприяє уніфіка-
ція стилів життя, де універсалізація товарів масового попиту, системи харчування та відпочинку, 
освіти, інформації, художньої продукції створює ілюзію соціальної рівності. Споживання стає, поряд з 
продукцією масової культури, засобом ілюзорного досягнення прагнень та ідеалів, виконує ескапістсь-
ку функцію, служить засобом психологічного захисту індивіда в умовах соціального дисбалансу. 

Масова культура є для дезорієнтованої людини набором стереотипів поведінки, іміджів, через 
які вона може ідентифікуватися з тим прошарком, до якого належить чи намагається належати. З цим 
зв’язана популярність у масових виданнях рубрик, які присвяченні моді, стилю життя зірок, актуальним 
тенденціям на ринку житла та автомобілів, подіям художнього життя. 

Якщо говорити про фактичний стан речей в масовій культурі в сучасній Україні, не можна не 
визначити значних досягнень у творчості численних музикантів, письменників, художників, у прове-
денні чисельних музичних та кінофестивалів, тощо, які саме завдяки незалежності позбулися ідеологі-
чного пресу і мають умови для вільних творчих пошуків, хоча часто знаходяться у матеріальній скруті.  

Та, на превеликий жаль, в Україні спостерігається й зовсім інше. І це ми бачимо зараз дуже чітко 
на прикладі багатьох зразків продукції тої масової культури, яка надходить до нас з різних країн, нині 
особливо інтенсивно – з Росії та США. "Блатні" і так звані "приблатнённые" пісні, які виконують спеціаль-
но дібраними голосами, або естрадні пісні з нелюдським верещанням, для виконання і сприйняття яких 
бажано відключити головний мозок, залишивши в активному стані спинний, пропагують насильство, ни-
зькі інстинкти, розпусту [3, 5]. Дуже часто домінантою таких "творів" виступає повна байдужість, але де-
монстративно і нахабно підкреслена – до людей, життя, зрештою до всього на світі. Об’єктивні 
вимірювання фіксують їх негативний вплив не лише на психіку людей, а навіть на основні фізіологічні 
процеси. Особливо вразливою для таких психофізіологічних атак є молодь, оскільки процеси форму-
вання не лише світогляду, а й самої психіки та організму в цілому у молодих людей ще не повністю 
завершені. Використання сучасних можливостей електронної техніки, зокрема й комп’ютерів, дозволяє 
викликати у слухача чи глядача стан "готовності до злочину". Дуже часто це робиться в інтересах зло-
чинних груп або просто заради матеріальної вигоди виробників та торгівців відповідною продукцією. 

Все вищевказане, звичайно, ж не значить, що масова культура не може бути здоровою, але за 
нинішніх умов вона має для цього знаходитися під захистом справді компетентних державних інститу-
цій, які діяли б на основі ретельно розробленого законодавства, що регламентувало б цей захист. Тим 
паче уряд чи парламент мали б чуйно дослухатись до культурницьких та просвітянських організацій, 
до голосу громадськості, оперативно реагувати на їх звернення. 

В сучасній Україні проблема україномовної і, як хотілося б, доброякісної масової культури на-
буває надзвичайної ваги. Справа у тому, що пересічна людина підсвідомо тягнеться до примітивізова-
них, звульгаризованих форм масової культури. Особливо ця тенденція посилена за умови культурної 
кризи, причому не лише у пострадянських країнах, а й у зовні благополучних європейських країнах. 
Такі деградовані форми пересічна людина й знаходить серед колосального асортименту щойно опи-
саних російських та американських зразків.  

Окрім тих негативних обставин, які вже відмічалися у специфічно українській дійсності, слід ще 
додати американізацію, або "вестернізацію" мови, способу мислення і життя. Адже ці дегенеративні 
зразки є здебільшого англомовними. Вони не лише липнуть до свідомості, занурюються у підсвідо-
мість людини, роблячи свою руйнівну справу морального спустошення і зубожіння. Крім всього цього, 
витісняють українську мову і пов’язаний з нею спосіб мислення і поведінки. Тому треба створювати не 
менш привабливі для сучасної пересічної молодої людини україномовних зразків масової культури, 
преш за все – естрадної пісні, є важливим, хоч і доволі не простим завданням [3, 8]. Бо пересічна лю-
дина завше вимагала дві речі – хліба і видовищ. Щоб вона була задоволена своїм життям, конче тре-
ба дати їй і те, і друге.  

Спробуємо розглянути бодай лише аспект цього питання, а саме використання мистецьких за-
собів як мови спілкування її учасників. У цьому напрямі найбільш великого успіху досягло телебачен-
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ня. Перейнявши від Заходу гасло, що кожен може стати зіркою, організатори передач "Як стати зір-
кою", "Карооке на майдані" намагаються залучити якомога більше пересічних громадян до своїх захо-
дів. Не суттєво, що часом останніх зраджує смак або ж трапляється повне непорозуміння аудиторії і 
невміння нею відгукнутися на заклик ведучого. Однак через відсутність інших мистецьких розважаль-
них форм підростаючого покоління, яке є найактивнішим учасником цих заходів, запропоноване 
сприймається цілком позитивно. В цьому є той позитивний момент, що молоді властива гіперактив-
ність, що в цьому знаходить свій шлях до самореалізації [1, 57–60]. 

Щодо передачі "Національний хіт-парад" та інші цього ж ґатунку, то вони є джерелом пасивної 
співучасті телеглядача, але також впливають на багатомільйонну аудиторію, то тут справа значно 
складніша, бо існує феномен авторитету телебачення з одного боку і відсутність професійних оцінок 
організаторів – з іншого. Проте і в діловій хватці, і в амбіційності організаторам згаданих передач не 
відмовити. А відтак, у свідомості глядача формується думка про "зірковість" нашої естради. Шкода, що 
лише подекуди на екрани телебачення проникають передачі та концерти справжніх світових зірок, які 
руйнують уявлення про наших, українських. 

Те, що свідомість молодого покоління в масовій культурі формується здебільшого засобами 
мистецтва, цілком закономірно. Прагнення виявити свою самоцінність і особистість через мистецтво 
переважній частині молоді видається доступним і легшим від інших видів діяльності. Ось так і "вирос-
ли", як гриби після рясного дощу, різноманітні фестивалі, дитячі й молодіжні: "Слов’янський базар", 
"Таврійські ігри", "Перлини сезону", і т. інше.  

Можна назвати ще низку розважальних програм на телебаченні. Це популярний КВК, і інтелек-
туальні "Розумники та розумниці", й інші більш-менш вдалі передачі. Та безумовне одне: всі вони ста-
влять наріжним кутом не просто мистецтво саме по собі, а мистецтво як засіб спілкування, тому що 
вплив його відбувається за двома напрямками: 1) засоби мистецтва надають естетичного, тобто емо-
ційного дійового оформлення різним соціально-організованим процесам у тому чи іншому виді масо-
вої культури; 2) засоби мистецтва стимулюють формування свідомості людей відповідно до норм і 
цінностей суспільства. 

Вище йшлося головним чином про музичну масову культуру, телебачення. Але не можна обійти 
мовчанням масову літературну продукцію, яка пропонується молоді, пересічним обивателям. Вплив ху-
дожньої літератури на формування людської особистості завжди був великий. Йдеться про те, що пись-
менник має писати твір із заздалегідь заданим виховним завданням, хоча багато хто таку мету собі ставив, 
справжні митці завжди її відкидали: їх творчість виникала з нездоланної потреби у самореалізації і само-
вираженні. Але створюючи уявою картини життя, ситуації, в яких опиняються дійові особи, автор мимо 
своєї волі спонукає читача до "програвання" створених ситуацій, проектування на себе зображених картин 
[3, 13]. При цьому читач непомітно для себе, внаслідок психологічних законів сприйняття художнього текс-
ту, стає героєм твору, відпрацьовує певні моделі поведінки. І саме це підсвідоме засвоєння поведінкових 
зразків, становить суть виховного впливу літератури незалежно від бажань автора. 

Легко уявити, які моделі поведінки "програються" та "приміряються на себе" читачем сучасної 
масової літературної продукції. Досить ознайомитися з її зразками. Це не просто непотріб, а злоякіс-
ний непотріб. Крім шкоди, яку він несе сам по собі, його негативна роль полягає також у тому, що він 
витісняє, заступає гарну, повноцінну, змістовну літературу, таку, що живіть розум. Хоча очевидно, що 
масова література повинна захоплювати читача. 

На зміну тоталітарному суспільству, в якому людині примусово накидалася комуністична ідео-
логія, прийшло суспільство, в якому її керівники цілеспрямовано знищують будь-які ідеологічні впливи 
на молодь під приводом деполітизації освітніх закладів. Але люди не можуть існувати без жодної іде-
ології, без політичних ідей, вони деградують, усуваючись від громадських проблем.  

Серед сучасної української молоді, особливо серед школярів, спостерігаються різноманітні те-
чії, наприклад "анархістів", "металістів", представники яких сповідують культ байдужості до якомога 
більшої кількості проявів життя і в першу чергу до будь-якої соціальної активності. Дехто з них дово-
дить себе до стану, в якому залишається одне бажання – вмерти.  

Інші течії, наприклад, панків, виступають нині за безвладдя, їх мета – "творити хаос". Вони зрі-
каються батьків, втікають з дому. Прагнення до хаотизації життя – це усвідомлене протистояння само-
організації, настанова на руйнацію культури. 

Відсутність інтересів, проблем, перш за все соціальних, виключення з великого соціуму, зами-
кання в межах малих груп собі подібних – розплата за штучну деполітизацію, за повну деідеологіза-
цію, за підміну культури духовними ерзацами.  

Проблема створення масової культури, яка спочатку підняла б тонус широких мас суспільства, 
а згодом підвищувала б свій рівень, підтягуючи за собою ці маси, аби ліквідувати провалля і непоро-
зуміння між елітою і рештою народу, – одна з найважливіших в нашій культурі. Інтелектуальний, мо-
ральний розкол у суспільстві – явище вкрай небезпечне, воно ховає в собі загрозу великих соціальних 
потрясінь [4, 93–97]. 

Отже, які б тимчасові поступки не робилися нині масовій культурі з міркувань підтримки її укра-
їномовних форм, узаконення занижених норм, виправдання несмаку та антихудожності в принципі не-
сумісні з основним призначенням культури, яка прагне ліквідувати розколи в суспільстві. Суперечить 
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така позиція й самому духу культури, який виключає заздалегідь задану орієнтацію на творення чогось 
посереднього, низько вартісного. Кожний справжній творець – максималіст, він прагне до якнайвищих 
досягнень. Інша справа, наскільки це йому вдається, бо ж сили людські обмежені. 

Нині ж існування негативних моментів у масовій культурі відповідає політичній ситуації, яка не 
є стабільною, а масова культура – це продовження політики, тільки іншими засобами. Тому зусиллями 
представників інтелігенції треба зробити так, щоб розважальне, створене для відпочинку мистецтво 
своїми засобами і своєю художньою мовою могло сприяти пізнанню і перетворенню дійсності в дусі 
кращих ідеалів людства. 

Масова культура міцно закріпилася у сучасному суспільстві, і чекати її спонтанного зникнення, 
принаймні, в найближчий історичний період, не доводиться. Очевидно, що вона продовжить своє існу-
вання в теперішньому вигляді. Необхідна ідейна трансформація масової культури через її наповнення 
більш високими ідеями, соціально-значимими сюжетами і естетично досконалими образами. Ми вва-
жаємо, що вирішальну роль у такій позитивній трансформації може і повинна зіграти духовна спадщи-
на українського народу. 
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Статтю присвячено актуальній сьогодні проблемі збереження культурного розмаїття у 

сучасному світі, розглянутої крізь призму трансформацій ідентифікації культурної особистості в 
контексті європейського досвіду.  
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The article is devoted the today issue of the day of maintenance of cultural variety in the modern 

world, authentication of cultural personality considered through the prism of transformations in the context of 
European experience.  

Keywords: culture, cultural variety, transformation, European experience 
 
У науковому й політичному середовищі набула стійкого поширення думка, що унікальний і без-

прецедентний процес формування об’єднаної Європи не лише передбачає й уможливлює, а й потребує 
формування європейської ідентичності як усвідомлення належності передусім до наднаціонального 
простору. Спільна європейська ідентичність нині уявляється умовою успішності розвитку Євросоюзу в 
цілому та окремих його частин-держав, зокрема. Слід, однак, зауважити, що, на відміну від схожих 
процесів і явищ, котрі мали місце в історії, в утворенні такого наднаціонального утвору, як Європейський 
союз, домінують, як буде показано далі, не уніфікаційні тенденції, а отже й формування наднаціональної 
ідентичності потребує одночасного розв’язання протилежного завдання – збереження культурного роз-
маїття. 

На практиці питання проведення цілеспрямованої культурної політики на рівні ЄС, орієнтова-
ної на формування європейської культурної ідентичності за умов збереження розмаїття, дедалі все 
більше висувається на передній план. Однак, хоча культурна політика ЄС, спрямована на розв’язання 
двоєдиного завдання, на сьогодні вже набула виразних специфічних рис і отримала доволі розвине-
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ний інструментарій, навколо неї точаться запеклі суперечк як на рівні політичної еліти, так і в роботах 
науково-теоретичного характеру.  

Найширшу палітру досліджень в контексті формування наднаціональної ідентичності громадян 
країн-членів ЄС та розробки й реалізації ідеології і соціальної практики мультикультуралізму в Європі 
та світі маємо у роботах зарубіжних науковців чи не з усіх країн світу, серед яких найбільш відомими є 
праці У. Альтерматта, Д. Ареля, Е. Балібара, Р. Брубакера, С. Бенхабіб, Е. Вілсона, К. Волчук, С. Ган-
тінгтона, Р. Дарендорфа, С. Драгоєвича, В. Кімліки, М. Кукоча, Р. Робертсона, С. де Сузи, М. Валлер-
штайна, М. Вінтла, Ю. Габермаса, М. Демоссера, С. Зеттерхолма, Р. Ітвели, В. Кімліки, Е. Клауса, 
Т. Кузьо, В. Малахова, Р. Мейєра, Е. Німні, І. Ноймана, Е. Оттоленгі, Е. Райтера, К. Рамфорда, Е. Сміта, 
М. Сореса, Ж. К. Тебо, Ч. Тейлора, Д. Уельша, П. Шеффера, Дж. Шоттера, Д. Якобса тощо.  

Серед робіт вітчизняних дослідників, присвячених зазначеній проблематиці, слід відзначити 
праці Є. Афоніна, Я. Грицака, О. Гриценка, С. Дрожжиної, В. Євтуха, Т. Ковальчук, П. Кононенка, 
А. Кудряченка, В. Кулика, М. Кушнарьової, О. Кучмія, Т. Метельової, М. Михальченка, Ю. Павленка, 
Ю. Пахомова, М. Поповича, Н. Пелагеші, Н. Погорілої, М. Рябчука, О. Смирнова, М. Стріхи, Т. Тро-
щинського, Г. Удовенка, О. Шморгуна, Т. Яковук, О. Яроша та багатьох інших.  

Предметом наукових дискусій є окреслення того, що має являти собою єдина культурна полі-
тика, проваджувана під гаслом "єдність у розмаїтті", які напрями домінуватимуть у ній у майбутньому й 
які мають першочергове значення на поточний момент, як узагалі вона можлива й яких форм набува-
тиме. Під питанням перебуває й сама доцільність її проведення. І саме в цій ділянці європейські проблеми, 
оскільки вони сягають основ становлення нової єдності з різнорідних частин, мають багато спільного з 
проблемами національного розвитку й формування національної ідентичності в багатоетнічній Україні. 
Як переконливо доводить Н. Пелагеша, "наднаціональні колективні ідентичності …будуються за допомо-
гою тих самих механізмів, які використовувалися для національних ідентичностей сучасних держав-
націй" [12, 59], оскільки будь-яка ідентичність "є соціальним конструктом, що створюється за допомогою 
відповідного дискурсу" [12, 62].  

Європейський досвід та його теоретичне узагальнення надзвичайно важливі для нас: адже, на 
відміну від попереднього історичного досвіду людства, як і відмінно від інших сучасних геополітичних утво-
рів, що вирізняються своїм багатоетнічним і, відповідно, мультикультурним складом, Європа – єдина час-
тина світу, де завдання збереження культурного розмаїття свідомо й цілеспрямовано поставлене на рівні 
державних інституцій як одне з найважливіших. І його досягненню підпорядковано діяльність як держав-
членів ЄС, так і наддержавних структур. Саме така специфічність сучасного європейського досвіду змушує 
нас якнайпильніше вивчати досвід саме Євросоюзу й проваджуваної ним культурної політики.  

Одне з перших визначень терміну "культурна політика" було запропоноване під час круглого 
столу ЮНЕСКО у 1967 р. У доповіді "Політика у сфері культури – попередні міркування" під політикою 
у сфері культури було вирішено розглядати "комплекс операційних принципів, адміністративних та 
фінансових видів діяльності і процедур, що забезпечують основу діяльності держави у сфері культу-
ри". У цьому контексті реалізація політики у сфері культури являє собою "всю суму свідомих й обмір-
кованих дій (чи відсутність дій) у суспільстві, спрямованих на досягнення певних культурних цілей 
через оптимальне використання всіх фізичних і духовних ресурсів, які має у своєму розпорядженні 
суспільство в конкретний час" [14, 85].  

Сьогодні жодна держава не зможе обійтися без визначеної та цілеспрямованої культурної по-
літики; її формування та реалізація є важливим завданням, що забезпечує стабільність всього суспі-
льства. За висновком Б. Баді, культурний фактор відіграє значну роль у розвитку будь-яких соціально-
політичних систем [8, 665]. Засновник школи функціоналізму Д. Мітрані та політолог Е. Хаас – заснов-
ник неофункціоналізму, розглядаючи євроінтеграційні процеси, наголошують, що для них властивим є 
наднаціональний і наддержавний підхід – на відміну від "державно орієнтованого" міжурядового. Клю-
човим елементом теоретичної моделі неофункціоналізму, який уможливлює розкриття механізму роз-
витку інтеграційного процесу, його поширення на нові сфери економічного, соціального, політичного та 
культурного життя, є концепція "переливу". Її основна ідея полягає в тому, що інтеграційному процесу 
властиве розширення впливу на всі сфери суспільного життя, зокрема й культурну, яка до сьогодні 
перебувала у виключній компетенції національних держав класичного типу. Концепція ж "переливу" 
відображає можливості й закономірності своєрідного прецедентного вторгнення наддержавних струк-
тур у традиційну сферу національних інтересів. З позицій цієї концепції спільним проблемам, що пе-
ребувають поза локальними, національними можливостями їх вирішення окремими державами, 
надається пріоритет перед значущістю національного суверенітету [7, 32–33].  

Розглядаючи роль культурного чинника в сучасному житті європейського суспільства, слід зга-
дати й концепцію "взаємності культурних трансакцій" К. Дойча, за якою успішність євроінтеграції ви-
значатиметься формуванням спільної ідентифікації [17, 17–21]. Як інтегратор минулого, сучасного і 
майбутнього Європи, культура становить стрижень "європейськості" як такої і окреслює спільні конту-
ри етнонаціонального розмаїття. Успіх євроінтеграції залежить не стільки від становлення єдиного 
ринку й економічного зростання, скільки від культурного прориву об’єднаної Європи на шляхах зміц-
нення усвідомлення єдиної культурної належності. Адже й сама євроінтеграція уможливилася не лише 
наявністю спільних економічних цілей, а й передусім соціокультурною близькістю європейських народів.  
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Історія Європи – це багатовікове господарське та культурне співіснування й взаємодія народів 
і етносів, а сама під поняттям "Європа" криється не лише географічне поняття, а й єдина цивілізація, 
що, за всього розмаїття етнокультурних виявів, заснована на спільних ціннісних засадах.  

Багатогранна й багаторівнева структура євроінтеграційного процесу, що включає в себе поруч 
із політичними, економічними тощо складниками й культурні, мірою його тривання зазнавала транс-
формацій. Якщо на ранніх етапах європейської інтеграції визначальними для неї були перші два, то на 
нинішньому зі всією очевидністю відзначається зростання ролі і значення складника культурного. За 
визначенням С.В. Кондратюка та О.С. Врадія, "соціокультурний чинник став дійсно вагомою компоне-
нтою у справі розбудови сучасного Європейського Союзу" [6, 66].  

Досліджуючи особливості європейської інтеграції, Т. Ковальчук виділяє три її рівні – приватно-
господарський або діловий (взаємодія юридичних суб’єктів-фірм), інституціональний (взаємодія на 
рівні державних інституцій) і суспільний або "біхевіористський" (що реалізується на рівні поведінкових 
взаємин людей) [4]. Усі вони здійснюють різний вплив на сферу культури в цілому. Якщо приватногос-
подарська інтеграція розширила ринок культурних послуг, здійснила істотний вплив на сучасну "індус-
трію культури", забезпечуючи її формування, то державно-інституціональна формує спрямовує 
культурну політику на регулювання ринку культурних послуг та індустрій, експлуатацію, споживання та 
експорт культурних цінностей.  

У рамках здійснення підтримки культурних індустрій регулюються питання виробництва проду-
кції культурного значення, забезпечується полегшений доступ громадян Європи до культурних ціннос-
тей країн регіону і сусідів тощо. Тобто на цьому рівні культурна сфера "економізується" і виступає 
передусім як один із сегментів спільного європейського ринку – як виробництво і споживання культур-
ного продукту, що функціонує за спільними принципами і, отже, може бути уніфіковане. Єдиний зага-
льноєвропейський ринок культурних продуктів – це й міжнародна кооперація та поділ праці, і ринок 
"робочої сили" у сфері культури, і зняття митних бар'єрів у культурних обмінах, і єдина податкова сис-
тема тощо. У цій частині культурна політика ЄС в цілому визначається прагматизмом і спрямована 
передусім на збереження спільних європейських культурних цінностей та обмеження негативних мо-
ментів комерціалізації культури. Підтримуючи вільний ринок культурної продукції, ЄС створює префе-
ренції для обігу й поширення європейської культурної продукції та європейської культурної сфери в 
цілому [2, 199]. Водночас такий прагматизм культурної політики сприяє розв’язанню "надзавдання" – 
формування загальноєвропейської культурної ідентичності.  

Аналізуючи етапи становлення європейської культурної політики, Ф. Матарассо та Ч. Лендрі 
зазначають, що до 60-х рр. ХХ ст. її пріоритетом був широкий доступ населення до культурних ціннос-
тей через спеціальні освітні програми, музеї, популяризацію культури через державні теле- і радіока-
нали [16, 65]. Однак на початку 70-х рр. такий підхід зазнав критики з боку тих, противників обмеження 
вибору культурних цінностей, до яких надається доступ, визначенням їх з боку держави. Таке обме-
ження щодалі більше отримувало клеймо "порушення принципів демократії" і ототожнювалося з 
нав’язуванням суспільству культури елітарної меншості. Тому на початку 70-х рр. більшістю європей-
ських держав розпочато пошук нових форм, методів забезпечення й ідеологічних засад культурної 
політики. Гасло культурної демократії "культура для всіх" поступилося місцем завданню демократиза-
ції самої культури під гаслом "культура для кожного", реалізація якого потребувала заходів з посилен-
ня місцевої ідентичності та участі громадян у культурному житті на місцевому рівні, активнішого 
залучення до розвитку культурних ресурсів регіонального та місцевого рівнів [5]. 

Вісімдесяті роки минулого століття внесли в цей процес свої корективи: запроваджувана в цей 
час модель культурної політики ґрунтувалася на принципі децентралізації та партнерства державної 
влади та регіонів у її здійсненні. Причому "децентралізація" поширювалася на культурну діяльність, і 
на повноваження прийняття рішень [3, 128]. Перший тип децентралізації був притаманний переважно 
країнам Північної Європи, де для забезпечення доступу до високої культури всіх верств населення 
створювалися спеціальні національні установи з організації гастролей у сфері театральної й музичної 
діяльності, обміну художніми виставками. Однак успіх цієї політики був досить обмеженим [1, 101]. У 
державах з федеративним адміністративним устроєм, таких як Німеччина, Бельгія, Австрія, право 
прийняття рішень в області регіональної культурної політики сьогодні повністю належить регіональній 
адміністрації. У компетенції державної влади перебувають лише допоміжні або незначні координуючі 
функції [3, 130]. 

Натомість країни власне Західної Європі здебільшого вдавалися до централізації повноважень 
прийняття рішень у сфері культури. Однак форми і напрями цього процесу змінювалися залежно від 
політичних та адміністративних традицій. У Франції, наприклад, принцип децентралізації культурної 
політики полягав у створенні регіональних дирекцій у справах культури, що підпорядковувались 
центру. Похідно слід зазначити, що Франція може послуговувати за певний зразок побудови культур-
ної політики і ставлення до культурного фактору. Вона – чи не єдина з європейських держав, яка має 
чітку інституціональну політику в сфері культури.  

Наприкінці 80-х на початку 90-х рр. виникає інструментальний підхід до культурної політики 
(М. ді Анджело та П. Весперіні), пов’язаний з посиленням зацікавленості перспективами інвестицій у 
культуру і розумінням її принципової цінності, здатності слугувати різним політичним цілям та страте-
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гіям, спрямованим на суспільний розвиток та розв’язання соціальних проблем. З’ясувалося, що будь-
яка культурна діяльність і, відповідно, будь-які інвестиції у культуру мають неминучий соціально-
економічний ефект та йдуть на благо суспільства в цілому [16, 71] і, таким чином, культурна діяльність 
сприяє соціальному й економічному розвитку суспільства. Що й було констатовано за результатами 
дослідження Франції та Великобританії в доповідях ЮНЕСКО "Наша творча розмаїтість" (1996 р.) та 
Ради Європи "Прагнення до цілісності" (1997 р.).  

Водночас традиційну концепцію економічного розвитку, згідно з якою економічне зростання ви-
значається покращенням матеріальних умов життя населення, змінила нова, в якій центральне місце 
посідав культурний розвиток. Як зазначають з цього приводу М. Пахтер та Ч. Лендрі, нині "відбуваєть-
ся "поворот у бік культури", вона виходить на перший план, і навіть економіка й політика відчувають на 
собі її вплив" [11, 72]. 

Поширення й практичне застосування інструментальної концепції культури мало подвійні нас-
лідки – як позитивні, так і негативні. З одного боку, посилення впливу культурної політики, а отже й 
впливу самої культури на життя європейського суспільства в усіх його локальних – територіальних і 
комунікативних сегментах і значне розширення кола її акторів відіграли позитивну роль для розвитку 
самої культури й суспільства в цілому. З іншого, виникала загроза перетворення культури на утилітар-
ний інструмент, що слугуватиме винятково політичним цілям. Що, без сумніву, мало б негативно від-
битися на самій культурній сфері.  

Розглянемо основні етапи становлення культурної політики ЄС, спрямованої на формування 
спільної культурної ідентичності й реалізацію принципу "єдності в розмаїтті". 

Розуміння єдності європейської цивілізації починає формуватися ще під час Першої світової 
війни, яка, за словами П. Валері, мала своїм світоглядним наслідком своєрідне відновлення "європей-
ської самосвідомості і європейського духу" [19, 39]. Друга світова війна це усвідомлення підсилила: у 
середовищі європейської інтелігенції набуло поширення переконання, що європейська єдність може 
слугувати потужним засобом зміцнення миру. На етапі формування західноєвропейських інтеграцій-
них об’єднань загальноєвропейські культурні цінності відіграли роль одного з об’єднувальних факто-
рів. Питання збереження європейської культурної спадщини і розвиток культурного розмаїття 
національних культур на той час не були такими актуальними, як сьогодні, оскільки всю увагу було 
зосереджено на формуванні наднаціональних економічних структур. Співтовариство не займалось 
питаннями культури, й культурний розвиток практично не згадується в основоположних документах ЄС.  

Виокремлюють три етапи в процесі еволюції культурної політики Євросоюзу [5, 50-58]. Перший 
тривав від початку 1960-х до кінця 1980-х рр. Для нього характерним є те, що спроби втручання ЄЕС у 
культурну сферу мали під собою економічне підґрунтя і полягали, передусім, у розширенні культурних 
ринків держав-членів. Європейські держави визнали необхідність культурної інтеграції, однак усі ініці-
ативи в цьому напрямі мали символічний характер, а вплив на культурну сферу залишався прерога-
тивою урядів держав-членів, інституції ЄЕС не брали безпосередньої участі в цьому процесі.  

У прийнятій у 1973 р. Декларації про європейську ідентичність зазначалося, що особливу увагу 
треба приділяти культурним цінностям, а сама культура є одним з фундаментальних елементів фор-
мування європейської ідентичності. Було також наголошено, що саме європейська ідентичність і спільні 
культурні цінності є основою для формування "дедалі тіснішого союзу серед народів Європи" [15, 28].  

У травні 1974 р. Європарламент прийняв резолюцію "Про охорону спільної культурної спад-
щини", що охоплювала доволі широкий діапазон проблем у сфері культури й була першим кроком до 
вироблення майбутньої культурної політики Співтовариства, першим юридичним документом, спря-
мованим на розв’язання проблем, пов’язаних з культурою, з моменту заснування ЄЕС у 1957 р. Євро-
парламент запропонував усунути адміністративні бар’єри, що перешкоджають культурній співпраці 
європейських держав, і утворив Комітет з питань культури.  

Другий етап обіймав вісімдесяті роки й тривав до підписання Маастрихтського договору в 1993 
році. У цей період культурній політиці було надано юридичного характеру, що виразилося в прийнятті 
резолюцій, рішень, які, однак, не мали обов’язкового характеру. Культурна сфера, як і раніше, розгля-
далася лише як складник економічної інтеграції, і в такий спосіб формувалася стратегія лібералізації 
ринків культурної продукції. Однак саме на цьому етапі започатковано формування культурної політики.  

У цей період Європейська комісія звертала увагу на те, що існування значних відмінностей у 
ставленні держав-членів до вироблення спільної культурної політики стає на заваді культурній інтег-
рації. Розбіжності здебільшого полягали в різному розумінні ролі культури в суспільстві. Найбільш чіт-
ке розуміння значення національної культури в інтеграційних процесах демонстрували Франція і 
Велика Британія. Французька інтелектуальна й політична еліта наголошувала на необхідності держа-
вного регулювання культурної сфери суспільного життя. Для політичного істеблішменту Великої Бри-
танії співвідношення державного регулювання і культуротворчості виглядало протилежним чином: 
культура – це сфера індивідуальних творчих ініціатив, яким державне регулювання може лише за-
шкодити. Відтак і саме поняття "культурна політика" сприймалося в негативному контексті.  

Прийнята 19 червня 1983 р. на сесії Європейської Ради Штутгартська декларація, що мала 
окремий розділ "культурне співробітництво", посідає особливе місце в історії формування культурної 
політики ЄС. Саме нею було чітко проголошено ідею формування європейської свідомості й наголо-
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шено, що метою культурних ініціатив є витворення спільної європейської культурної ідентичності. Де-
кларація закликала до посилення культурних зв’язків між державами-членами, визначала сфери, що 
потребували спільних зусиль: інформації, освіти, аудіовізуальної політики та мистецтва. Маастрихтсь-
кий договір (підписаний 07.02.1992 р.) уже містив окрему статтю, присвяченою безпосередньо культу-
рі, якою було визначено повноваження ЄС у сфері культури. Культурна політика, таким чином, стала 
офіційною політикою ЄС.  

Після підписання Маастрихтського договору, яким розпочинається третій, сучасний етап у роз-
витку ставлення ЄС до культурної сфери, Єврокомісія опублікувала доповідь під назвою "Нові перспе-
ктиви для культурної політики Європейського союзу" [18, 287], що являла собою програму діяльності 
ЄС у сфері культури на 1990-ті рр. Відповідно до цього документу, мета культурної діяльності поляга-
ла в сприянні розвитку національних культур і одночасній підтримці спільної культурної спадщини та 
культурних цінностей.  

У подальшому в законодавстві ЄС почали проявлятися тенденції до "гуманізації" і "культури-
зації" економіки, перехід до яких характеризувався переважанням якісних критеріїв і оцінок культурно-
го (гуманітарного, культурологічного або культурно-ціннісного характеру), на відміну від панівних 
раніше суто економічних показників. Сьогодні культурна політика ЄС спрямована на збереження куль-
турної спадщини європейських держав, на підтримку і розвиток сучасного мистецтва, а також на роз-
ширення доступу громадян Європи до культурних здобутків усіх народів, що перебувають у 
Євросоюзі. Водночас акції ЄС у сфері культури не спрямовані на культурну уніфікацію. Офіційно про-
голошується особливе ставлення до культурного і мовного розмаїття європейського континенту, а та-
кож до всіх народів та їхніх культур.  

Основною метою культурної політики ЄС є надання європейському культурному процесу 
транснаціонального характеру за одночасного збереження європейської культурної самобутності. Ін-
шим важливим напрямом є нівелювання негативних наслідків функціонування спільного європейсько-
го ринку. Адже ринкові закони попиту і пропозиції байдужі до високої культури й культурної спадщини, 
що спричиняє комерціоналізацію самої культури. Відтак ЄС намагається обмежити ці негативні моме-
нти, підтримуючи вільний ринок культурної продукції і створюючи сприятливі умови саме для європей-
ської культури в цілому.  

На сьогодні головною метою діяльності ЄС у культурній сфері, якою вона постає з аналізу від-
повідних документів та здійснюваних заходів, є підтримка розвитку культурного розмаїття націй, які 
населяють Євросоюз. В контексті її реалізації здійснюється планомірна й системна підтримка творчос-
ті, протекціонізм та захист митців і їхніх прав, транснаціональне поширення складників європейської 
культури, особлива допомога молодим митцям, поліпшення доступу широкого загалу до участі в куль-
турному житті, безпосереднє визнання культури потужним чинником економічної та соціальної інтег-
рації, формування європейської ідентичності.  

Політика ЄС у сфері культури не ставить собі за мету нівелювання культурних відмінностей рі-
зних локусів європейського соціуму, однак при тому виразно демонструє акцентування на існуванні 
спільних цінностей, важливіших за національний інтерес. Незважаючи на різноманітність європейсь-
ких культур, усі вони мають дуже багато спільного, оскільки базуються на схожих світоглядних заса-
дах, "ціннісним центром яких є неусувний антропний складник", а "провідне місце в ієрархії цінностей 
посідає одиничне (особа)" [9, 466]. Ці спільні цінності і становлять ґрунт європейської цивілізації і сьо-
годні являють собою запору єдності Європи. Тому культурна політика Об’єднаної Європи націлена, 
насамперед, на постійне виявлення і акцентування цих глибинних засад у розмаїтті їхніх мультикуль-
туральних проявів.  

З наявністю спільних цінностей пов’язаний і інший рівень культурної політики ЄС, спрямований 
на переформатування самоідентифікації громадян Євросоюзу з національної на наднаціональну. Н. 
Пелагеша виокремлює 16 груп чинників, що забезпечують національну ідентифікацію в межах націо-
нальної держави [12, 36 – 37], і у випадку створення наддержавного утвору, яким є ЄС, продовжують 
відігравати ту саму роль. Продовжуючи аналіз Н. Пелагеші, Т. Метельова зводить їх до 4-х блоків [10, 
28]. Погоджуючись з таким групуванням, наведемо їх в авторському вигляді: 

"1. Створення єдиного простору (спільні кордони, єдине громадянство уніфіковані правові за-
сади його функціонування). 

2. Створення спільного часового континууму, "архаїзація спільноти": спільна історія (що забез-
печується проведенням політики пам’яті), єдина мережа інститутів збереження минулого (музеїв, біб-
ліотек), спільні міфи та проективні ідеологеми, націлені на витворення проекту спільного майбутнього. 

3. Створення єдиних сакралізованих знаково-символічних кодів, що пов'язують час і простір 
(прапор, гімн, єдина валюта та її іконографія), спільних ритуалів – державних свят, масових дійств, що 
динамічно актуалізують ці коди. 

4. Гомогенізація медіаторів і трансляторів спільних знаково-символічних кодів: спільний кому-
нікаційний (ЗМІ) та мовний простори, стандартизація освіти, насичення літератури й мистецтва відпо-
відним знаково-символічним рядом".  

Культурна політика Євросоюзу виразно демонструє свідоме використання й плідне застосу-
вання всіх історично вироблених чинників формування єдиної для представників спільноти ідентифі-
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кації – територіально-правових (єдині кордони, єдине громадянство та існування спільних і специфіч-
них прав), історичних (наголос на спільності історичної долі, політика оцифрування музейної та бібліо-
течної спадщини), міфологічних (акцентування спільного дохристиянського – греко-римського – 
культурного родоводу, спільного християнського коріння), ідеологічних, ритуально-символічних (вит-
ворення європейської символіки – гімну, прапору, паспорту, іконографії грошових знаків тощо та риту-
алів, до яких належать, наприклад, євровибори), гомогенізація освіти (спільні освітянські вимоги й 
критерії (Болонський процес), спільні специфічні програми й підручники, безперешкодне пересування 
молоді при виборі місця отримання освіти. Усе це інтенсифікує процес формування європейської іден-
тифікації і створює його перспективи.  

Такі заходи в рамках культурної політики принесли свої плоди: якщо 1996 року 51% громадян 
країн-членів ЄС почували себе європейцями лише певною мірою, а 46% відчували прив’язаність ви-
ключно до національної ідентичності, то, за даними Євробарометру 2005 р., як передусім європейців 
ідентифікують себе вже 10% громадян Євросоюзу, 42% ототожнювали себе з нацією в першу чергу, а 
з євроспільнотою – в другу, 52% громадян з 25 держав-членів ЄС ідентифікували себе рівнозначно і з 
Європою, і з власною країною [13].  

Таким чином, можна стверджувати, що на сьогодні Євросоюз досяг певних успіхів у розв’язанні 
двоєдиного завдання в культурній сфері: забезпечення збереження й розвитку культурного розмаїття 
й одночасному формуванні загальноєвропейської самоідентифікації громадян країн-членів, забезпе-
ченої апеляцією до спільних культурних і світоглядних цінностей.  
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ШЛЯХИ ПОЛЬСЬКОЇ КОРОЛІВСЬКОЇ ПРИДВОРНОЇ КАПЕЛИ 

У XVII-XVIII СТ. 
 
У статті простежуються основні етапи діяльності королівської придворної капели у XVII–

XVIII ст. Представлено загальні європейські тенденції: розвиток "концертуючого стилю"; поши-
рення багатохорних сакральних та світських вокально-інструментальних композицій барочного 
напряму; виникнення концертних жанрів (канцона, соната, кантата, концерт); активний вплив 
творчості іноземних "спільних" музикантів (З.Лісса).  

Ключові слова: придворна капела, "концертуючий стиль", концертні жанри. 
 
In article the basic stages of activity of a royal court thaw in XVII–XVIII item. Are traced is presented 

the European tendencies: development of "concert style", distribution polyphonic sacral and secular vocal 
and instrumental compositions of a baroque direction; occurrence of concert genres (a canzone, a sonata, a 
cantata, a concert); active influence of foreign "general" musicians. 

Keywords: a court chapel, "concert style", concert genres. 
 
Метою даного дослідження є виявлення загальноєвропейських тенденцій у діяльності придво-

рних капел на прикладі польської королівської капели, діяльність якої активно залежала від історичних 
подій, що розгорнулися на терені Європи у XVII–XVIII ст., а також зародження монументального кон-
цертуючого стилю у сакральній та світській вокально-інструментальній музиці та формування націо-
нальних рис творчого процесу.  

Дослідивши діяльність королівської придворної капели протягом двох століть, ми виявили ос-
новні етапи, що уособили її як творчу індивідуальність: Варшавський-Дрезденський-Варшавський. 

Відомо, що при королівському дворі ще у XII ст. діяла капела у складі 20 музикантів, а у XIV–
XV ст. їх розрізняли за групами духових та струнних інструментів. Особливо цікавим був краківський пе-
ріод її діяльності у XVI ст., коли з’являться елементи "нової функції музики", відбудеться реорганізація 
придворної капели за італійським зразком (1520-1543), почнеться діяльність Kapela Rorantystov (1543).  

Краківський період діяльності Королівської придворної капели та Вавельської капели можна 
характеризувати таким чином: розвиватимуться загальноєвропейські тенденцій у діяльності придвор-
них капел; встановляться такі напрями: наслідування нормам багатоголосного літургічного співу "рим-
ського зразка"; світське вокальне музикування – багатоголосий італійський мадригал; світське сольне 
виконавство – лютнева гра; виявиться "концертуючий фактор" у лютневі грі та у багатолосному мад-
ригалі. 

Варшавський період ( XVII ст.). Як відомо, король Сигізмунд III Ваза (1566-1632)*, який був од-
ночасно й королем шведським переніс у 1596 р. столицю з Кракова до Варшави. Королівська придво-
рна капела теж прибула до Варшави і продовжувала поповнюватись за рахунок іноземців: прийнято – 
до 60 музикантів. Запрошуючи музикантів до країні, Сигізмунд, на думку І.Белзи, бажав наблизити це-
рковну музику Польщі до "римських, точніше, ватиканських зразків". Зростає кількість "спільних" євро-
пейських музикантів на терені Польщі [1, 105; 2, 216; 5, 97]. 

Більш як 50 років, починаючи з 1595 р. капелу очолювали італійці:  
• композитор Лука Маренціо (1533-1599) – очолював капелу у 1586-1589 рр., а у 1599 р. ще 

раз побував у Польщі у особистих справах. За іншими джерелами – працював до 1595 р. після чого 
повернувся до Риму [1, 105; 2, 216; 6, 207]; 

• після Л.Маренціо у 1595 р. капелу очолив співак Алессандро Чіллі, якого дуже полюбляв король; 
• велись перемовини й з К.Монтеверді, який у цей час мандрував разом із герцогом Гонзаго по 

Європі;  
• композитор Асприліо Пачеллі (1570-1623), який деякий час був капельмейстером ватикансь-

кої базиліки св.Петра; 
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• Дж.Франческо Анеріо (бл.1567- після 1621), що працював у римських церквах (Мадонна де 
Монті та Коледжо Романо), і зробив для капели у Варшаві чотириголосний переклад "Missa papae 
Marcelli"; 

• з 1621 р. протягом 25 років капелу очолював Марко Скаккі ( ?-? ). В інших джерелах М.Скаккі 
очолював капелу у 1628-1649 рр. та був одночасно диригентом опери (приблизно у 1633 р.) [1, 105; 2, 216]; 

• Після М.Скаккі придворну капелу очолив у 1649-1655 рр. поляк Бартоломео Пенкель (Пе-
кель, Пехель, ?- бл.1670);  

• Яцек Ружицький (?-?) очолив капелу у 1657-1697 рр.  
Лука Маренціо був визнаним придворним, "офіційним композитором" про що свідчать місця, де 

він працював: від кардинальських капел до приватних капел Д’Есте, Гонзаго, Медічі, Сфорца та Сигіз-
мунд III. Треба нагадати, що Л.Маренціо був членом знаменитої "Флорентійської камерати", яка по-
ставила на меті розвиток нового монодійного стилю. В музиці Л.Маренціо немає нічого від 
традиційного капельмейстера, це "музика світської людини, великого артиста", за що і був названий 
італійцями – il piu dolce cigno – "солодкий лебідь" [6, 207-207]. 

Він виробив світську форму мадригалу, яка стала "художньою музикою" світського товариства 
у XVI ст. Його мадригал драматизується, відбувається тонке слідування мелодії текстові, це "еротич-
ний художній вірш про серце – cor gentile, сповнене любові". Відомий мадригал "Solo e pensoso piu 
deserti campi" ("Один я у мріях, у полях пустинних" звучить як творчий відголосок особистих пережи-
вань композитора (неможливість поєднатись із коханою) [4, 224].  

Для мадригалів Л.Маренціо характерні: виокремлення у 5-ти голоссі невеликих груп (двохголо-
сні імітаційні пари), розширення гармонічних засобів – хроматизація, ввідні тони, передйоми, синкопо-
ваний дисонанс, секвенції, короткі імітації з ефектом "луни" [3, 295-356]. 

Асприліо Пачеллі, якому Сигізмунд III поставив на могилі мармуровий пам’ятник, відомий як 
автор мес та мотетів. У 1629 році були видані у Венеції 9 мес для 8-18 голосів – "Missae Asprilii 
Pacelli", присвячених Зігмунду III.  

Крім капельмейстерської діяльності, Марко Скаккі відомий тим, що у 1643 р. видав збірку 
"Cribrum Musicum ad triticum Syfertinum" (Музичне решето для зіфертової пшениці), де були представ-
лені твори іноземних музикантів, що служили у Польщі та польських композиторів. Ця названа викли-
кана полемікою М.Скаккі з приводу збірки псалмів "Triticum Syfertinum" гданського органіста і 
композитора Павла Зіферта (1586-1666), який був учнем Я.П.Свелінка (1562-1621) і виступав проти 
засилля італійської музики. 

Бартоломей Пенкель – диригент, органіст служив при дворі Владислава IV у 1633-1637 рр. спочат-
ку як органіст, з 1641 – помічник та другий капельмейстер. А у 1649-1655 рр. після від’їзду М.Скаккі призна-
чений "maestro di Capella" – перший капельмейстер придворної капели. Пізніше, у 1655 р. переїхав до 
Кракова, а після повернення королівської капели до Варшави у 1657 р., коли капельмейстером був при-
значений Я. Ружицький, залишився у Кракові. У 1658 р. очолив Вавельську капелу, а після смерті Франче-
ско Ліліуша став капельмейстером кафедрального собору, де перебував до 1670 р.  

Основний творчий спадок Б.Пенкеля складається з духовних творів ( 9 мес, 11 мотетів, канта-
ти), наприклад 13-голосна Missa concertata la lombardessa (Концертна Ломбардська меса). Чотириго-
лосна "Missa pulcherrima ad instar Praenestini" у списку М.А.Міскевича, названа ним "Прекрасна меса 
на зразок Палестрини", як вважають дослідники написана на неканонічну тему популярної пісні того 
часу, яка проходить через весь твір. 

Його танцювальні твори для лютні збереглись у лютневій табулятурі; у збірці Скаккі "Cribrum 
musicum" було надруковано його потрійний шестиголосний канон. Цікавий зразок камерної кантати 
Пенкеля "Audite Mortales" на тему "страшного суду" написана у 1649 р. для 2 віол да гамба, віолончелі 
, 2 сопрано, 2 альтів, тенора, баса та цифрованого basso continuo. [1,140]. У творах Пенкеля – розви-
нена контрапунктична техніка, у барочному стилі, а у деяких духовних творах відчувається венеційсь-
кий концертуючий стиль. 

У 1655-1657 рр. капела не працювала у зв’язку з окупацією Варшави шведами двір та капела 
переїхали до Кракова. А після повернення королівської капели до Варшави у 1657 р. капельмейсте-
ром був призначений Яцек Ружицький.  

Яцек Ружицький (?-?) служив 30 років у Королівській придворні капелі у Варшаві спочатку спі-
ваком, а у 1657-1697 рр. – капельмейстером капели. Я.Ружицький очолював капелу при Яні Казимежі, 
Михаїлі Вишневецькому, Яні Собесському, Августі II (*-***).  

Писав вокальні концерти, чотириголосні гімни на латинські тексти, літанії, мотети. У рукописі 
збереглася його "Концертна меса", "Concerto de sanctis" – для двох сопрано і баса у супроводі basso 
continuo (орган). Вокальні Концерти написані для різних складів – альт і тенор; альт, тенор і бас, два 
сопрано, альт, тенор і бас з basso continuo. Гімни написані в майже гомофонно-гармонічному складі з 
поліфонічними прийомами. А М. Ділецький у "Граматиці мусікійській" наводить приклади з творів Ру-
жицького, де активно використано терцові мелізматичні юбіляції – "во гласе радованіє", які говорять 
про пошук нового яскравого концертуючого стилю [1, 184]. 

У капелі у цей час працювали й інші музиканти. Наприклад, лютняр Діомед Като (Венетус, Ка-
тон, бл.1570-1615?) – венецієць, який прибув у 1590 р. до Польщі, і у 1601 р. стає лютнярем при дворі 
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Сигізмунда III Вази. Його "choreal Polonicac" – п’єси із зібрання Ж.Б.Безарда "Thesaurus Harmonicus" 
мають салонний характер, і, скоріше належать до придворного музикування і не мають відношення до 
польських витоків. 

Особливо слід відзначити сімейство Джильї-Ліліуш. Вінченцо Джильї (пом.1636 р.) – у Польщі 
Ліліуш (Ліліус) – лютняр та композитор служив у королівській капелі ще у Кракові, а потім у Варшаві. 
Його син Франческо (бл.1600-1657) спочатку служив теж у королівській капелі, а потім з 1630 р. став 
капельмейстером кафедрального собору у Кракові. У Польщі працювали й інші сини Вінченцо Джильї: 
Джованні (Ян) – влоцький капельмейстер, Симон (Шимон) – варшавський органіст. 

Джильї-Лілліуш видав у Кракові (1604 р.) збірку мотетів "Melodae sacrae" з власними 12-
голосним мотетом і творами Маренціо, Пачеллі (5-ти та 7-ми голосні мотети) та інших італійців, що 
служили у королівській капелі, а також польських авторів, що писали у італійському дусі, наприклад 8-
голоний мотет члена капели Антоні Станічевського. 

Адам Яжембовський (Яжембський, бл.1590-1649?) видатний скрипаль-виконавець і компози-
тор, з 1621 р. – член королівської капели у Варшаві, займається композицією, виконавством та архіте-
ктурою (бере участь у будівництві Уяздовського палацу). У 1643 р. він видав "Короткий опис Варшави 
та її околиць", де на титулі значиться "музикант його королівської милості та уяздовський будівничій". 
У цій книзі надано відомості й про музичне життя у XVII ст.. У 1648 р. А.Яжембовський був занесений у 
Книгу почесних громадян Варшави [1, 126].  

При житті був виданий його двоголосний канон у збірці "Cribrum Musicum" М.Скаккі. Зберігся 
також рукопис камерно-інструментальних творів – 28 Канцон та Концертів для чотирьох голосів та 
basso continuo. Канцони призначені для струнного квартету, що складався із скрипок та віол, а цифрований 
бас виконувався на чембало. Концерти написані, як правило, для трьох скрипок та basso continuo без 
цифровки (чебмало). Наприклад, Концерт "Nova casa. Concerto a 3 Soprani", де композитор широко 
використовує імітаційний розвиток та двотемність чи Концерт "Chromatica" з рисами ладової перемінно-
сті та хроматизації, та варіювання, схожого на тематичну розробку, що наближає до сонатного allegro. В 
них він наблизився до фактури творів у жанрі concerto grosso виокремивши концертуючі інструменти. 

Марцин Мільчевський (?-1651) у 1638-1644 рр. служив у королівській капелі при Владиславі IV. 
Його ім’я було відомо в Україні: М.Дилецький у "Граматиці мусікійській" називав М.Мільчевського "до-
сконалим художником у мусикії" [1, 118].  

З творів М.Мільчевського дійшло неповних 12 мес, один надрукований при житті автора по-
двійний 4-голосний канон у збірці "Cribrum Musicum" М.Скаккі. Відомий також його духовний Концерт 
для баса соло у супроводі скрипок, фагота та органа. Меси Мільчевського вирізнялись світською пиш-
ністю, де крім хору є інструментальний ансамбль у складі органу, струнних інструментів та квартету 
тромбонів.  

Відомо, що в цей час у Польщі були дуже популярні твори Андреа та Джованні Габріелі, іх яск-
равість, колористичні двохорність, співставлення хорових груп імпонували польській знаті. Дійсно, у 
Мільчевського 8-голосний хор – це два чотиригослоних хори, де з "концертуючими голосами" висту-
пають партії високих або низьких голосів, а струнні та мідні інструменти збагачують тембральні харак-
теристики творів [1, 121].  

У М.Мільчевського є також й суто інструментальні твори на італійський манер з яскраво вира-
женим концертним стилем: Канцона на три голоси (для двох скрипок, фагота чи віолончелі та органа 
контінуо), Арія для двох скрипок , фагота та контінуо.  

Король Владислав IV*, для посилення пишності двору вирішив організувати придворний театр 
та оперну трупу, у склад якої було запрошено багато італійців. Для цього було реорганізовано придво-
рну капелу (1632-1633 рр.): оркестр складався з 50 музикантів, збільшено склад хору, який разом із 
оркестром брав участь у виконанні не тільки опер, алей ораторій і кантат.  

У складі капели було 12 співаків-солістів. І.Белза наводить їх імена: знаменитий кастрат, співак 
Сікстинської капели Балтассаро Фері (1610-1680), якого особисто запросив Владислав IV у 1625 р., і 
який перебував при польському дворі до 1654 р.; кастрат Лодовіко Фантоні, альт Джованні Марія Бра-
нкаріні, співачка Каттанео, тенор Джованні Батіста Якобеллі, бас-баритон Агостіно Еутіціо, Каспера 
Фостера, що мав голос великого діапазону і співав різноманітні партії [1, 149].  

У списках музикантів інструменталістів були французький лютняр Антуан Галл д’Анжер (пом. 
1647), а також поляки, серед яких віолісти Валента Адамецький, Валента Колаковський, органіст Са-
муель Стокроцький, Томаш Влодавський, Гжегож Гранічний. Практично всі вони були й композитора-
ми, оскільки відомо, що твори Адамецького, Колаковського та Стокроцького увійшли до збірки Скаккі. 

Театр відкрився у 1633 р. постановкою drama per musica "Королівська слава чи торжествуючий 
властитель" німецького скрипаля, композитора і педагога Петра Елерта (пом. 1653), присвяченій Вла-
діславу IV. Цікаво, що П.Елерт був композитором, скрипалем, а також королівським секретарем-
дипломатом. 

Придворний капельмейстер М.Скаккі був також і диригентом опери. Він теж написав декілька 
придворних святкових представлень "на випадок": до весілля Владислава спочатку на ерцгерцогині 
Цецилії (1637), а потім на Людовіці Марії Гонзаго (1646). У Гданську навіть був побудований у 1646 р. 
спеціальний театр на 3000 місць для представлення "Весілля Амура і Психеї" Скаккі. 
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Придворні вистави зникли на початку правління Іоанна II (Яна) Казиміра* приблизно у 1650 році. 
А поновилися вже у 1724 р. після будівництва у Варшаві театру – "Operalnia". 

У період Північної війни (1655-1660 рр.) королівська капела на деякий час припинила діяль-
ність. Правда продовжували діяти капела кафедрального собору та вавельська Kapela Rorantystov у 
Кракові. 

Капельмейстером рорантистів працював італієць Аннібало Оргас (пом.1629). Франческо Ліліуш 
(1600-1657) з 1630 р. став капельмейстером кафедрального собору у Кракові, де виникла єпископська 
капела. Б.Пенкель у 1658 р. – очолив Вавельську капелу, і після смерті Франческо Ліліуша у 1657 р. став 
капельмейстером кафедрального собору, де перебував до 1670 р.. Керівником вавельської капели з 
1657 р. був М.А. Міскевич, який зробив список чотириголосної "Missa pulcherrima…." Б. Пенкеля. На-
ступником М.Міскевича став у 1682 р. М.Лукашевич, автор творів для змішаного хору.  

Капельмейстером краківського собору у 1698-1734 р. був Г.Г.Горчицкий (?-1734), автор декіль-
кох мес a’capella, обробок пісноспівів, написаних у традиціях григоріанського співу і поліфонії строгого 
стилю, мотетів у супроводі струнного ансамблю. Вступ до 5-голосного мотету, який названо "Соната" 
написаний для двох скрипок, альтової, тенорової та басової віол і органу. Тематизм вступу впливає на 
мелодику твору в цілому і навіть зустрічається у соло скрипки у супроводі органа, яке має риси конце-
ртуючого стилю. 

Дрезденсько-Варшавський період (кін. XVII – кін. XVIII ст.). У 1697 р. капелу було переведено у 
Дрезден за рішенням Фридриха Августа I – саксонського курфюрста Августа II***, що був королем 
польським у 1697-1706 роках. Капела іменувалась тепер "Polnische Kapelle" чи Дрезденська польська 
капела. 

Треба нагадати, що Капелу Саксонського курфюрста протягом 55 років (1617-1672 рр.) очолю-
вав знаменитий композитор Oberkapellmeister Г.Шютц (1585-1672). Ці роки були блискучим періодом 
діяльності Hofkapelle . 

Капелою спочатку керували Яцек Ружицький та саксонець Іоганн Христофор Шмидт (1664-
1728). І.Х.Шмідт був з 1696 р. віце-капельмейстером Дрезденської придворної капели, а з 1697р. – її 
керівником, замінивши Ніколая Адама Штрунгка (1640-1700). Н.А. Штрунгк був одночасно органістом 
та скрипалем. Спочатку служив скрипалем у Брауеншвейгу, потім виступав з концертами у Відні, далі 
служив у капелі Ганновера, музичним директором у Гамбургу, капельмейстером у Дрезденській капелі.  

Після реорганізації капел (їх об’єднання) у 1707 р. її очолював Й.Х.Шмітд одноосібно. А у 1717 р. 
замість Х.Шмідта капельмейстером був призначений італієць Дж.А.Ристорі (1692-1753), син італійсь-
кого антрепнера, який утримував італійську оперу у Дрездені.  

У 1718 р. була знову створена "Польська капела" у складі 12 інструменталістів, яка супрово-
джувала короля під час його мандрівок. До складу капели входили виключно іноземці. Л.Гінзбург вва-
жає, що у 1717 році у Варшаві з членів капели, що тут залишились, була організована капела під 
назвою "Мала камерна музика". І саме тут працювали знамениті музиканти – скрипаль Ф.Бенда та 
флейтист Й.Квантц [2, 217].  

При королі Ст.Августі Понятовському у 1764-1765 р. капела знову повернулась до Варша-
ви****. Під час коронації Ст.Понятовського у 1754 р. капельмейстером був італієць Герарді, у 1771-
1780 р. капелу очолював скрипаль та композитор італійсько-чеського походження Ян Стефані 1746-
1829), у 1782 р. капельмейстером був Дж.Альбертіні. Відомо, що останні роки тут працювали європей-
ські знаменитості, такі як скрипалі Дж.Джорновик (Жернович, Ярнович), Г.Пуньяні та Дж.Б.Віотті, а та-
кож відомий польський скрипаль Ф.Яневич. 

Після відречення від престолу останнього короля польського С.Понятовського**** у 1795 р. ка-
пелу було розпущено. 

Варшавський та Дрезденський періоди діяльності Королівської придворної капели можна хара-
ктеризувати так: 

• освоєння "монументального" концертного стилю [5, 27]; 
• "концертна музика, що виконується у церкві", багатохорність та змагальність голосів у сакра-

льних творах, концертний стиль: А.Пачеллі (8-18 голосів), Б.Пенкель ("концертні" меси), Я.Ружицький 
(вокально-інструментальні концертні меси), В.Джильї-Ліліуш (багатоголосні мотети), М.Мільчевський 
(духовний вокально-інструментальний концерт); М.Мільчевський (колористична двохорність, співстав-
лення хорових груп, концертуючи голоси);  

• вокально-інструментальні твори з basso continuo концертного стилю: камерна кантата 
(Б.Пенкель), вокальні концерти (Я.Ружицький), канцони і концерти (А.Яжембовський), наближення до 
жанру concerto grosso з концертуючими інструментами (А.Яжембовський), інструментальні канцони та 
арії (М.Мільчевський), концертуючий сольний стиль (М.Мільчевський); інструментальна соната з кон-
цертуючим соло скрипки (Г.Горчицький); салонність лютневих творів (Д.Като); 

• організаційні перетворення, пов’язані з історичними подіями: перенесення капели з Кракова 
до Варшави (кін.XVI ст.), реорганізація капели (сер.XVII ст.) – перетворення на оперну трупу; перене-
сення капели з Варшави до Дрездена (кін. XVII ст.), розпуск капели (кін. XVIII ст.). 

• вплив італійської школи у варшавський період: капельмейстери – італійці; меси a’capella у 
італійських традиціях з використанням григоріанського наспіву; італійський світський драматичний ма-
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дригал (Л.Маренціо); зародження оперного стилю – перші оперні постановки (1633) на чолі з інозем-
ними диригентами (І.Х.Шмідт, М.Скаккі) у виконанні італійських співаків; 

• продовження іноземного впливу у саксонський та новий варшавський періоди у XVIII ст..: ке-
рівництво капелою – саксонець І.-Х.Шмітд, італійці Дж.Рісторі, Ян Стефані, Дж.Альбертіні; працюють 
відомі іноземні музиканти – Ф.Бенда , Й.Квантц, Дж.Джорновик, Г.Пуньяні та Дж.Б.Віотті тощо. 

• видання творів авторів, що проживали у Польщі, польських авторів та відомих європейських 
композиторів: М.Скаккі "Cribrum Musicum ad triticum Syfertinum"; В.Джильї "Melodae sacrae" тощо. 

 
Примітки 

 
* Сигизмунд (Зигмунд, Жигмунд) III Ваза (1566-1632) – король Речі Посполитої з 1587 р., король Швеції у 

1592-1599 рр. Син сестри останнього Ягеллона. 
Вихованець єзуїтів, провідник контрреформації у Польщі. Здійснив інтервенцію у Росію (1609-1612 рр., 

1612-1617 р.). Спирався на магнатів (придворна партія "регалістів") та вище духовенство та єзуїтів.  
Владіслав IV – син Сигізмунда, правив у 1632-1648 рр. і був також деякий час і царем Московії. 
Іоанн II (Ян) Казимір – син Сигізмунда, правив у 1648-1668 рр., а також був і кардиналом. 
У 1655-1660 рр. на Польщу виступили у похід шведи ("Потоп"), якими, навіть, була зайнята Варшава у 

1655 р. У 1660 р. був підписаний Оливський мир на закінчення Північної війни Швеції з Річчю Посполитою (1655-
1660 рр.). Ці події відбувались поряд з русько-польською війною, повстанням Богдана Хмельницького та русько-
шведською війною у 1656-1658 рр. У 1668 р. Іоанн Казимір відрікся від престолу та віддалився до Франції, де був 
похований у церкві Сен Жермен-де-Пре. 

** Міхал Корибут Вишневецький правив у 1669-1673 рр.  
Собеський Ян III Людвиг (1629-1696) – відомий полководець, правив у 1674-1696 рр., сповідував аристок-

ратичну демократію. У 1683 р. розгромив турків під Віднем, у 1686 р. підписав "вічний мир" із Росією та заключив 
союз з нею проти Туреччини.  

*** Август II (1697-1704, 1710-1733) – саксонський курфюрст, він же Фрідріх Август I – у 1697-1706, 1709-
1733 роках – король Польський. Постійна резиденція – Дрезден. У 1706 р. Август відрікся від польського престолу 
на користь обраного королем ще у 1704 р. ставленика Карла XII познанського воєводи Станіслава Лещиньського, 
а у 1709 р., після поразки Карла XII у Полавській битві, за допомоги царя Петра I, повернувся не престол. 

Август III Фридріх (1696-1736) – син Август II, з 1733-1763рр. – курфюрст Саксонський, король Польський 
в результаті боротьби за польський спадок у 1733-1735 рр. При ньому збори Сейму постійно зривались (при на-
явності liberum veto – будь-який член сейму міг накласти вето), закони не приймались. 

**** Станіслав Лещіньський – воєвода Познані, король Польщі у 1704-1707 рр., якого поставив шведський 
король Карл XII. Пізніше перебував у Франції, де видав дочку за Людовика XV, за що отримав герцогство Лотари-
нзьке. Проповідував "просвітницький монархізм" і був відомий як "добрий король Станіслав". 

*****Станіслав Август Понятовський – у 1764-1795 рр. останній король Польщі, правив при підтримці Росії 
та Пруссії.  
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ОСОБЛИВОСТІ ДУХОВНО-СТИЛЬОВОЇ ПАРАДИГМИ 

ФОРТЕПІАННИХ ТВОРІВ В. П. ЗАДЕРАЦЬКОГО 
 
Стаття присвячена вивченню фортепіанної творчості В.П. Задерацького з точки зору її 

духовно-стильової парадигми. Концепція розглядається в контексті узагальнюючих понять тео-
ретичного музикознавства, які набули значень універсалій. Стиль, традиція, духовність, діалог, 
синтез тощо − світоглядні складові індивідуального творчого методу композитора. 

Ключові слова: В.П. Задерацький, стиль, традиція, духовність, діалог, парадигма. 
 
The article is devoted to the scrutiny of Zaderazkiy’s piano works from the viewpoint of spiritually-

style paradigm. This concept is examined in the context of those musicological integrating notions that are 
universals. Style, tradition, spirituality, dialogue, synthesis and etc. – these notions are basis visions of art 
composer’s methods. 

Keywords: V.P.Zaderazkiy, style, tradition, spirituality, dialogue, paradigm.  
 
Актуальність запропонованої теми полягає перш за все в тому, що дослідження контекстуальних 

умов, факторів творчості В.П. Задерацького, зокрема його фортепіанної творчості, є теоретично та практично 
необхідним, якщо прийняти до уваги унікальний характер, внутрішні та зовнішні протиріччя творчої долі ком-
позитора, глибину стильових перетворень музичного мислення та музичної мови першої половини ХХ сто-
ліття. В. П. Задерацький жив та працював в епоху найбільш активних трансформацій майже всіх параметрів 
музичного стилю. Він не залишавє поза увагою різноманітні новаторські тенденції та процеси, але після не-
минучого періоду авангардистських пошуків зосереджується на можливостях знайти "золоту середину" між 
традицією та радикальною новацією. Передумовою для формування нового бачення сучасної музики для 
В.П. Задерацького стало глибоко усвідомлене відчуття безперервної спадкоємності музичної традиції. 

Саме таке композиторське ставлення до категорій "традиція" та "новація" окреслює ще один 
аспект актуальності даної тематики: специфіку духовно-стильової парадигми В.П. Задерацького можна 
визначити як усвідомлення особистісного відношення до "жанрової пам’яті" − національної та західно-
європейської − з метою формування синтезу індивідуально-авторської і національної "стильової 
пам’яті", що дає змогу піднятися на новий рівень внутрішньо-стильового музичного діалогу. Відтак, доці-
льно звернутися до декількох понять, які складають певну методологічну основу зазначеної концепції. 

Насамперед це стосується поняття "стиль", яке розглядається не стільки з точки зору конкрет-
ного музикознавчого поняття, скільки як певна універсалія в контексті загальної теорії категорій мис-
лення. Особливого значення це набуває у зв’язку з особливостями природи стилю, яка зумовлена 
постійним дуалізмом соціуму та окремої людини. З одного боку, вона обмежена з точки зору етнокуль-
турного досвіду, а з іншого − розімкнена з позицій особистісної свідомості. Саме в такому ракурсі акту-
алізується розуміння національного стилю у співвідношенні з питаннями щодо поняття "традиція". 
Воно може бути взятим в певному соціальному контексті як умова такої взаємодії національно-
стильових факторів, яка привносить в культуру принцип обмеженості, водночас поширюючи можливо-
сті міжкультурного (міжетнічного) діалогу. Завдяки цьому принципу здійснюється рух до універсальної 
культурної моделі стилю і водночас до засобів її варіативності, котрі притаманні саме даній конкретній 
національній культурі. Так чи інакше, але завдяки поняттю "стиль культури", невід’ємному від поняття 
"національний стиль", можна трактувати стиль як один з найбільш важливих артефактів мистецтва, 
зокрема музики. Розуміння стилю як артефакту потребує звертання до певної символізації [6, 257]: 

• тлумач стилю вимушений звертатися до своєї власної мови або метафори для того, щоб ви-
користовувати слова з підтекстом;  

• якості стилю конкретні, але у взаємозв’язку вони повинні бути деяким чином узагальнені; 
• узагальнення стає більш жорстким залежно від поширення стильових меж; 
• одне значення є основним символом, і тому, вірогідно, метафора стає неминучою.  
Основу узагальнюючої теорії стилю в музикознавстві складають різні визначення цього поняття − 

від історичного феномена до національно-типологізуючої моделі, які набувають уточнюючого характеру та 
з’ясовуючих функцій. Тому методологічна спрямованість таких дефініцій може бути визнаною як компле-
ментарність, призначення якої у створенні найбільш повного контексту визначення стилю (об’єднання в 
цілісності всіх стильових феноменів). Завдяки цьому музикознавча позиція не тільки здатна охоплювати 
певний музичний стиль як традицію та її варіанти, а й призводить до того, що сама музикознавча традиція 
вивчення стилю і його тенденцій стає сутнісним компонентом й показником духовної аури епохи. 
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З таких позицій найбільш показовими уявляються такі підходи до визначення зазначеного 
поняття: 

1. Стиль як вираження взаємозв’язку жанрових та стильових канонів й організації їх взаємодії в 
просторово-часовому об’ємі конкретної композиції.  

2. Стиль − універсальна історична парадигма музичної творчості, певний символ перехідності 
в музиці, котрий виникає разом з явищами музичної інтонації та музичного темотворення. 

3. Стиль − особливий музичний метод "обмеження можливостей" полісемії, котрий виникає на 
основі особливостей міжкультурного діалогу, координує проявлення діалогічності як основного факто-
ра багатозначності музичного вираження та завжди присутнього в ньому семантичного протиріччя. 

Ще одне поняття, яке заслуговує уваги − поняття "парадигма". В досить завершеному та усві-
домленому вигляді воно існує ще з часів Античності. Арістотель розглядав це явище як визначення "за 
аналогією", що вважалося своєрідним інструментом логічного мислення [5]. 

Набагато пізніше, внаслідок наукових розробок Томаса Куна, розпочинається "нова історія па-
радигми", основу якої складає концепція парадигми як моделі постановки проблем та їх вирішення [9]. 
І.Котляревський підкреслює можливість різної проекції цього поняття на різні сфери музикознавства. 
"Навіть наукову теорію в цілому можна розглядати як певну парадигму <…>. Пов’язують її також з 
проблемами аналізу творчих процесів (художніх і наукових). В цьому випадку парадигмами стають 
художні канони, стилі в мистецтві та науковому мисленні. Можливо введення парадигми в сферу са-
мих об’єктів, тобто вивчення тих або інших явищ як парадигм" [6, 31]. 

Зазначені особливості розуміння цього поняття дозволяють досліджувати творчий доробок 
В.П. Задерацького з точки зору "парадигейми" (термін Арістотеля) на основі духовно-стильової ціліс-
ності його розуміння категоріальних засад музичної творчості. 

З цієї точки зору доцільно звернутися до феномена "духовності" в окресленому контексті. Як відомо, 
проблема духовності турбувала людство з стародавніх часів. Про це свідчать вчення Христа, Магомета, 
Будди, численних філософів, вчених, мислителів тощо. Питання поставали різноманітні, вони не втратили 
своєї актуальності і сьогодні. Навіть не буде перебільшенням сказати, що їх значення і сенс в наш час тільки 
зміцнюється та глобалізується. Крім того, необхідність в усвідомленні й осмисленні феномена духовності 
стає життєвою потребою сучасної суспільної та особистісної свідомості. Ю. Вахраньов підкреслює, що в му-
зичному мистецтві (створення, виконання, сприйняття, рефлексія тощо) цей феномен є не тільки певним 
станом, але, будучи визначеним та поясненим саме дійсністю інтонування, обирає сенс процесу [3, 6]. 

Такими є основні загально-музикознавчі позиції, з яких фортепіанна творчість В.П. Задераць-
кого сприймається як певна художньо-естетична цілісність, цементуючою основою якої є власне ком-
позиторське розуміння філософських універсалій, котрі є складовими його індивідуального стилю. 

Приймаючи визначення стилю як художньо-смислового феномена, можна знайти в ньому ви-
раження єдності різних сфер культури, мистецтва та життя шляхом причетності до єдності особистіс-
ної свідомості. Так категорія стилю може стати ключовою в дослідженні творчості В.П.Задерацького і 
дозволити зрозуміти, що творча особистісна свідомість здатна стати особливим внутрішнім контекс-
том історії музичної творчості, естетичної сутності музики. 

Взаємообумовленість в тріаді "національний стиль – метод композитора – універсалії культу-
ри" потребує висвітлення такої важливої антиномії, як співвідношення національного та загальноєвро-
пейського в музичному мистецтві. Як відомо, формування авторського стилю В.П. Задерацького 
припадає на московські, перші для нього, десятиліття нового століття − в період активного формуван-
ня та зіткнення різних стильових художньо-естетичних напрямків, стильових новоутворень у музично-
му мистецтві. Ця різноманітна палітра, притаманна суто російській музиці, неухильно збагачується 
західноєвропейськими впливами. 

Діалогічність художньої свідомості в творчості В.П. Задерацького відкривається в руслі магіст-
ральної тенденції розвитку мистецтва ХХ століття − діалогу культур на різних рівнях. Цей феномен 
став в ХХ столітті своєрідним показником наукознавчого мислення в культурологічній, філософській, 
мистецтвознавчій та інших сферах, наприклад в працях Ю. Лотмана, М.Бахтіна та В. Біблера. 

В. П. Задерацький вводить у взаємодію не тільки так званий особистісний діалог "своє-чуже", а 
й більш глобальний діалог культур "Росія-Захід". З цієї точки зору доречно звернутися до концепції 
Ю. Лотмана, основні постулати якої полягають у таких моментах: 

• Іманентний розвиток культури не може здійснюватися без постійного залучення текстів "ззовні ". 
• Це "ззовні" може стосуватися певного жанру або будь-якої традиції, належних до даної культури. 
• Також воно може відноситися до кола, окресленого метамовною межею, яка диференціює 

повідомлення в контексті даної культури на культурно-існуючі ("високі", "ціннісні", "споконвічні" тощо) 
та культурно-неіснуючі, апокрифічні ("низькі", "чужосторонні" тощо). 

• "Ззовні", наприкінці, це "чужі" тексти, які з’являються з іншої національної, культурної, ареаль-
ної традиції. 

• Взаємодія "споконвічного" та "чужостороннього" в процесі розвитку культури, як і в акті твор-
чої свідомості, є основою утворення діалогу єдності [8, 117-118]. 

Ще одна риса стилю В.П. Задерацького − вплив модерну на його музичні переваги, смаки, 
прихильності, симпатії. Прийнявши сутнісні якості модерну в роки навчання композиторській майстер-
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ності, у подальшому він зберігає творчий інтерес до цього багатогранного художньо-естетичного яви-
ща, яке спонукало його до багатьох власних оригінальних знахідок. Цей, один з головних, якісний по-
казник стилю композитора досить точно відповідає зверненню мистецтва модерну до феномена 
діалогу. І. Скворцова [10, 21] підкреслює, що культуру модерну називають діалогічною, розуміючи під 
цим визначенням численні діалоги: символізму та модерну, модерну з попередніми історичними куль-
турами тощо. Як стиль, котрий стоїть ніби понад окремими художніми напрямками, модерн припускає 
діалогічне співвідношення з ними, що й відбувається в багатьох фортепіанних творах В.П. Задерацького. 

Поліфонічність мислення, стильова гнучкість та прагнення до стильових модуляцій − саме ци-
ми якостями "обдарував" композитора модерн. Однією з його головних характеристик, за визначенням 
І. Скворцової, є поєднання стилістично різнорідних елементів у одній композиції, звідси – стилістична 
множинність стилізації [10, 42]. Мовна множинність модерна, стильовий плюралізм, притаманний тво-
рчості В.П. Задерацького, виникає як результат переплетіння стилістичних моделей зовсім різних 
епох, тобто спирається на історизм мислення. Це явище, яке спостерігається в фортепіанних творах 
композитора, має певну специфіку: пріоритетність віддавалась епохам, близьким за часом − романтизму 
та імпресіонізму. Винятком стало звертання до мистецтва бароко (наприклад, 24 прелюдії та фуги). Слід 
підкреслити, що звернення до бароко − досить частий мотив не тільки в мистецтві модерну, зумовлений 
стильовим напрямком, який став не тільки своєрідним художньо-естетичним "гаслом" на початку ХХ століття, 
а й зберіг своє, не буде перебільшенням сказати, провідне значення протягом подальшого розвитку му-
зичної культури до сьогодення − йдеться про неокласицизм. Тому вказаний фортепіанний цикл можна 
класифікувати як певну данину вже існуючій традиції звернення до духовних цінностей минулого. 

Як відомо, однією з ознак психологічних змін у культурному контексті нової епохи (ХХ століття) 
стала підвищена увага до ритмічної сторони музичного тексту як фактору часової організації цілісної 
композиції. Це притаманно фортепіанним творам В.П. Задерацького. В них можна спостерігати співіс-
нування імпресіоністично вишуканих ритмічних конструкцій з підкреслено контрастними системами 
відчуття музичного часу: гранично прискореного або, навпаки, підкреслено загальмованого і ніби "зу-
пиненого" різного роду остинатними утвореннями. Класичний зразок − "Хмари" з фортепіанного циклу 
" Зошит мініатюр". 

Зазначена стильова "поліфонія" зумовила значущість афористичності та метафоричності му-
зичного мислення композитора. Ці два поняття стали своєрідними семантичними ознаками світо-
сприйняття в дану епоху − прагнення в мінімальний час вкласти максимум інформації, смислового 
змісту. Одним з найбільш показовим в цьому плані є фортепіанний цикл В.П. Задерацького "Багателі": 
наявність в абстрактності загальної назви множинності смислів та значень конкретних образів на ос-
нові жанрово-інтонаційних джерел. Цій тенденції сприяв і розвиток наукової думки того часу − дослі-
дження мікроскопічних часток привели до нового розуміння простору як "мікрополя". Своєрідним 
відгуком на це уявляється фортепіанний цикл "Мікроби лірики". 

Афористичність та метафоричність є безпосередніми передумовами індивідуалізації жанрових 
визначень, що стає ще однією ознакою як модерну, так і фортепіанного стилю В.П. Задерацького (фор-
тепіанні цикли "Мікроби лірики", "Легенди"). 

Відмову від деяких явищ сучасної культури також можна вважати певним чином характеристи-
кою індивідуального стилю композитора. В контексті творчості В.П. Задерацького одним з таких явищ 
є серійність − можливо, це пов’язано з тотальною деференціацією музичного тексту, що майже не ви-
користовувалося композитором, навіть в якості експерименту. Друге, що опинилося за межами його 
творчих симпатій, так звана "шкільна благозвучність" як ідеологічна вимога у певний час ХХ століття. 
Але специфічний стрій гармонічної мови В.П. Задерацького, хоч і далекий від усталених нормативів і 
догм, є однією з найбільш упізнаних складових його стилю.  

Музичній мові В.П. Задерацького на рівні жанрово-інтонаційних джерел притаманне і характе-
рне для модернізму інтернаціональне охоплення музичної історії, про що свідчить той ряд семантич-
них знаків та знакових комплексів, які застосовує композитор: дзвони та церковний православний спів, 
барочні теми хреста та страждань, романтичні вальс і ноктюрн, "живописні" образи імпресіоністичного 
плану. Не уникає композитор і фольклорних мотивів − російських, українських та білоруських народ-
них пісень (хоча це і не є головною ознакою його стилю). Саме прагнення до синтезу, а не до проти-
ставлення, орієнтація на адаптацію та злиття різних стилістичних конфігурацій та стильових проекцій 
та ретроспекцій стає показником внутрішньої цілісності стилю В.П. Задерацького. 

Унікальним є феномен "стильової пам’яті", характерний для російської музики ХХ століття, 
який виникає внаслідок інтересу до тих досягнень європейської та національної культур, які можуть 
набути значення "абсолютних істин". 

Слід підкреслити, що збагачення "стильової пам’яті" російської музики було підпорядковано 
більш цілеспрямованому завданню − формуванню історичної єдності музичного мистецтва як худож-
ньої картини світу та пошуку універсальних складових стильового досвіду. З цією ідеєю пов’язане й 
постійне прагнення до синтезу – як до нової "композиційної гармонії" різних способів формотворення 
на драматургічному рівні. 

З такої точки зору в творчості В.П.Задерацького особливого значення набуває синтез між сло-
вом та музикою, що обумовлений постійним прагненням композитора конкретизувати смисл музичного 

Мистецтвознавство  Лукашенко Н. О. 



Вісник ДАКККіМ  3’2012 

 141

тексту за допомогою візуального образу, який передається через більш або менш розгорнуту програ-
му, "озвучену" назву або навіть розгорнутий коментар, наданий до твору. Прикладом досконалого во-
лодіння цим засобом є постскриптум до легенди "Кривавий кактус" з фортепіанного циклу "Легенди". 

Взаємозв’язок музики і слова частіше за все проявляється у назвах фортепіанних творів 
В.П.Задерацького. Характер цього взаємозв’язку є неоднозначним, з різним смисловим ухилом. Згаданий 
"Кривавий кактус", наприклад, можна порівняти з барочною "емблемою" (термін М. Лобанової [7]): в якості 
її "зображення" − образ кривавого кактусу, "девіз" − літературний текст, "підпис" як підведення смислового 
підсумку − тема війни, вбивства, жорстокості, смерті. "Емблема", таким чином, є своєрідним візуальним 
зображенням, матеріалізованою метафорою, яка призначена для позначення не стільки саме об’єкту, скільки 
того, що за ним стоїть, тобто за візуальним зображенням неминуче виникає "розумовий образ" [7, 102-
103]. В зазначеному фортепіанному творі назва і літературний текст можна вважати такою "емблемою", 
а музичний текст − це безпосереднє "розшифрування" метафори і створення вказаного "розумового образу".  

Приклад іншого смислового спрямування синтезу музики і слова можна спостерігати в творі 
"Тайга" із сюїти "Батьківщина". Тут характер візуального зображення відповідає явищу, яке В. Холопо-
ва (за методологією Ч. Пірса) визначає як "індекс": музика як мистецтво є компонуючим часовим про-
цесом та має здатність відображати предмет зовнішньої дійсності за типовим для цього предмету 
рухом, за типовим для цього предмету часовим процесом, шляхом відтворення цього руху, процесу, 
ритму. Це і є відображенням предмету за суміжністю, тобто в знаковій формі "індексу" [11, 155]. Проте 
цей індекс в зазначеному творі більш складний, ніж "переклад" з мови живопису на мову музичну. Йо-
го можна визначити як індекс-метафору, в якій за візуальним зображенням стоїть філософське уза-
гальнення − тайга як юдоль людських страждань − що, в свою чергу, знову таки приводить до 
створення "розумового образу" за допомогою засобів музичної виразності. 

Зовсім іншого роду взаємозв’язок візуального та звукового рядів спостерігається в циклі "Пор-
целянові чашки". В таких назвах також знаходить своє відображення літературне мислення В.П. Заде-
рацького: ємкість формулювання, афористична влучність цього словосполучення при певній простоті 
передбачає можливість декількох варіантів тлумачення. Вірогідно, на думку про створення цього цик-
лу композитора дійсно наштовхнули реальні чашки з порцеляни, розмальовані невигадливими сюжет-
ними малюнками, але потім з’являється низка взаємозв’язаних сценок селянського свята, після чого 
виникає єдність формотворчого матеріалу цих сценок, що в музичному плані виражається на рівні ін-
тонаційної спорідненості тематичного матеріалу всіх частин циклу. Смисл назви циклу поступово 
ускладнюється в процесі ускладнення музичного матеріалу − уявна простота авторського формулю-
вання вражає змістовною глибиною не тільки в цьому циклі, але й в усіх фортепіанних творах В.П. За-
дерацького. З "емблемою" та "індексом" в даному випадку специфіку програми на рівні синтезу слова 
та музики можна трактувати як "розпис": при подібності формобудови – різноманіття образного змісту. 
Концепційно-смислове компонування сюжетів у жанрово-інтонаційному втіленні знову таки утворює 
"розумовий образ" твору завдяки цілісній рефлексії. 

Двобічний характер мислення композитора перетворює діалог знакових систем − вербальної 
та музичної − в захоплюючу гру смислів. Неоднозначність назв та коментарів в творах, поступове роз-
гортання змістовно-образних пластів в процесі звучання музичного тексту свідчать про органічну єд-
ність музично-літературного мислення, притаманного В.П.Задерацькому. Про це свідчить й одна з 
важливих тем в творчості В.П. Задерацького − музична "публіцистика" − жанр, продиктований часом, 
загальносуспільними умовами та вимогами. В цьому ракурсі спостерігається певна культурна тенден-
ція, своєрідна данина традиції російського реалізму і сучасному для композитора соцреалізму. Голо-
вним чином це стосується творів пізнього періоду, зокрема − 40-х років. Цей жанровий напрямок більш 
стосується вокальних творів. В фортепіанній спадщині увагу привертають в першу чергу дві фортепі-
анні сюїти: "Фронт" (1944) та "Батьківщина" (1944-1946). 

В. В. Задерацький окрему увагу звертає на ще один жанр в творчості В.П. Задерацького − 
жанр "плакату", котрий здавна приваблював композитора. Ще в 1928 році він створив фортепіанну 
мініатюру "Марш-плакат". Як відомо, живописний плакат був дуже актуальним художнім жанром в 20–
30-і роки і досяг рівня тонкого мистецтва. Плакатність знайшла своє відображення в малюнках Мая-
ковського, в поезії Асєєва, Тичини. Але в музиці, мабуть, тільки В.П. Задерацькому вдалося передати 
"інтонацію плакату" і створити своєрідну "гіперболу" жанру [4, 7]. 

Оригінальне поєднання літературного та музикального покликання дозволило В.П. Задераць-
кому значно розширити поле музичної виразності. Але тільки слова, як програмного елементу музич-
ної композиції, для нього було недостатньо. Композитор прагнув знайти програмні підстави в самій 
музиці, в зв’язку з тими її можливостями, котрі притаманні тільки їй та забезпечуються її жанровою 
природою, жанровими формами, жанровою семантикою. 

Мабуть, правильно буде сказати, що прагнення до духовно-стильового синтезу полягає у досяг-
ненні істинної єдності особистості та багатогранного світу. Це знаходить своє відображення у зростан-
ні авторської ідеї до рівня загальної та національної культурної семантики. Саме це можна вважати 
тією стильовою парадигмою світосприйняття (стилем культури), що спрямовує та організує творчий 
метод В.П.Задерацького. 
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ДЕКОНСТРУКЦІЯ СМИСЛУ В МИСТЕЦТВІ ЕПОХИ ПОСТМОДЕРНУ 
 
У статті наводяться основні ознаки мистецтва епохи постмодерну. Аналізуються такі 

сфери популярної культури, як телебачення, кінематограф та інтернет, де найхарактерніше 
проявляється деконструкція смислу.  
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The main characteristics of Postmodernism's popular art are considered in the article. Such types of 

mass culture as television, cinematography and Internet, in which deconstruction of sense is more 
representative, are analysed. 

Keywords: mass culture, art, dadaism, pop-art, symbol, simulacrum. 
 
Якщо в модерній культурі були відносно стійкі ідеї (механіцизм, прогрес, комунізм, віра в науку 

як "точку опори" розуму тощо), то на початку, а особливо з середини XX ст. численність цих ідей дуже 
зростає і вони все частіше зазнають краху. Культурні орієнтири, наукові аксіоми, романтичні пародії – 
всі ці центральні ідеї модерну починають змиватися. Актуальним стає дослідження цієї проблематики 
крізь призму мистецтва, що яскраво відображає перебіг подій останнього півстоліття. 

Проблематику деконструкції смислу в мистецтві постмодерного суспільства розглядали такі 
науковці, як Ж. Бодрійяр, А. Генис, Ю. Жицінський, М. Мак-Люєн, О. Полисаєв, О. Шевнюк, К.-Г. Юнг. 

Ще за переконаннями К.-Г. Юнга, сучасне мистецтво відмовляється від романтичної чуттєвості 
для того, щоб спрямувати несвідоме на поверхню і тим самим зруйнувати ієрархію – несвідоме, пе-
редсвідоме, свідоме. Сьогодні ми вже маємо можливість оцінити "вседозволеність", що починається в 
модерні. Автономний суб’єкт змінюється на "людину-масу", позбавлену не тільки особистісності, а і 
суб’єктності, а отже, і психологічного центру, будь-то розум, відчуття чи несвідоме. Виникає людина 
без особистості. 

У стандартизованому постіндустріальному суспільстві відбувається народження масового ми-
стецтва. Воно поставляє готові форми творцеві, що їх переосмислює. Так постмодерний художник 
освоює форму, створену "маскультом": форма виходить народна, а зміст авторський. У масового мис-
тецтва немає автора: воно належить народу, що втілив у ньому свої ідеали. Натовп формує мистецт-
во для себе [7, 71]. Зміст постмодерністського мистецтва виникає лише в акті його безпосереднього 
сприймання, а творчість автора потребує визнання "сьогодні і зараз", відповідної реклами. Комбіну-
ються традиційні естетичні коди за принципами реклами, конструюються об'єкти творчості як новомо-
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дні новинки, провокується дизайнізація мистецтва, акцентуючи на творенні споживацького середови-
ща речей, що привертає загальну увагу до творення візуального простору, відповідно, домінантними 
стають візуальні мистецтва [11, 313]. 

Треба зазначити, що кардинальні зміни в мистецтві наступають на початку XX ст. Так відкрита 
конфронтація з віджилою системою естетичних і суспільних цінностей починається з появою футуризму 
та дадаїзму в 1912-1916 роках. Наступним етапом стане повна відмова від пензля, фарб і полотна та 
перехід до готових предметів – так званих ready-made (англ.: "готовий предмет" або "готова річ") [4, 12]. 

Сучасний дослідник Жан Леенгард резюмує: "Виставлені в музеї й представлені як твори мис-
тецтва, ready-made пропонували своїм глядачам не таємницю багатої душі, що виражає себе в мате-
рії, а таємницю, що народжується із присутності індустріального об'єкта, який усі знають. Будь-який 
об'єкт може загострити нашу увагу, нашу чуттєвість, за умови, що наш розум буде до нього підготов-
лений" [3, 18].  

"Редмейди" – це готові фабричні предмети, іноді змінені, але завжди представлені дадаїзмом 
як твори мистецтва. Переміщаючи банальний предмет з його звичного контексту в галерею, художник 
перетворює його у факт мистецтва. "Редмейди" не повинні бути ні прекрасними наповненими високого 
змісту, ні безглуздими. Художник дадаїст М. Дюшан говорив, що "гарний смак" й "поганий смак", як і 
інші поняття цивілізованих людей, повинні просто втратити зміст. Твори мистецтва повинні бути таки-
ми, щоб всі норми, покликані вимірювати цінність й інтерпретувати зміст, стали б марними [4, 14]. Тоб-
то мистецтво симулює реальність замість її відображення, як це було в класичному живописі. 

Доходить до того, що Дюшан намагається виставити в галереї Нью-Йорку пісуар під назвою 
"Фонтан". Художник взяв звичайну річ щоденного вжитку (пісуар) й поставив його на таке місце, де 
його звичайний зміст зник за новим значенням і виникла нова ідея цього предмета [3, 31]. Або, коли 
Дюшан домальовує вуса й бороду в репродукції "Мони Лізи" Леонардо да Вінчі й представляє це як 
"виправлений" ready-made ("готовий предмет"). Так "Мона Ліза" з'являється у вигляді звичайної листі-
вки, розмальованої "дитиною", і тим самим немов скидається з п'єдесталу шедевра живопису. 

Ж. Леенгард у своїй статті, присвяченій творчості Дюшана, пише: "Мистецтво, що визначаєть-
ся відтепер як естетичний досвід, робить глядач, якому художник повинен лише сказати: роби свій 
твір, тобто дивися на свій твір, представляй з того, що тобі дано, нехай це буде індустріально вигото-
влений об'єкт. Коли все буде дано, мистецтво буде жити діяльністю спостерігачів" [3, 26]. 

Головним претендентом на розвиток ідей дадаїзму в постмодерні стає поп-арт. Поп-арт – це 
скорочення англійського терміна "популярна культура" (popular culture). У критичну літературу це по-
няття вводить Л. Оллоуєй, називаючи так дії художників, що критично підходять до стереотипів, які 
нав'язують ЗМІ і предметам масового споживання. У середині п'ятидесятих років XX ст. термін "поп" 
означає стиль, досить широко представлений у сучасній масовій культурі [5, 4]. 

Інтерес до популярної культури приведе до того, що художники починають схилятися до масо-
вого мистецтва. Ця подія вплине на нове покоління художників, які з ентузіазмом підхопили ідею впро-
вадження повсякденності в мистецтво, як це було в дадаїстів. "Якщо в дадаїзмі будь-який готовий 
предмет серійного виробництва (ready made) стає твором мистецтва, то в поп-арті ці предмети масо-
вого виробництва творять художники. Поп-арт користується побутовими предметами, що належать 
світу споживання, а цей матеріал, часто позбавлений будь-якого змісту …" (Р. Ліхтенштейн, 1966).  

Відтак, у поп-арті природа заміщається новою реальністю, що виникає внаслідок змін, яким її 
піддала сучасна людина постіндустріального суспільства. Ці зміни стосуються також естетичних кате-
горій. Наприклад, дорожнє покриття й дорожня розмітка стають тепер безсумнівними творами мистец-
тва [5, 28]. Популярна культура, що створила цей світ стереотипів, народжена засобами масової 
інформації, або, говорячи більш широко, картинами повсякденного життя. Характер цієї культури – 
характер мегаполіса. 

Перші виставки поп-арту в 1960 році викликають відверте невдоволення відвідувачів. Критики 
не погоджуються на прийняття у сферу мистецтва відображення споживчого суспільства, яке вони до-
ти так гостро критикували. Барабара Роуз, історик мистецтв, скаже з приводу творів поп-арту: "Я зга-
дую ці картини як неповагу. Мене обурює той факт, що ти змушений розглядати в галереї те, що 
повинно розглядатися в супермаркеті" [5, 8-10]. 

Своїми "Пляшками кока-коли" поп-артист Е. Уорхол відкриває дорогу в мистецтво предметам 
повсякденного використання, промислових виробів, рекламних мотивів і коміксів. Критик К. Хонеф пи-
сав, що Уорхол піднімає предмети повсякденного використання до "ікон масової цивілізації" завдяки 
естетичному акту, що складається в їхньому облагороджуванні через сам факт їхнього зображення. 
Хонеф бачить у діях Уорхола процес зворотній дадаїсту М. Дюшану. Адже в той час, як Дюшан витя-
гає готові предмети з їхнього контексту, для того щоб відірвати їх від призначеної їм функції, Уорхол 
піддає свої предмети процесу художньої трансформації [5, 12]. Через репродукцію і тиражування ху-
дожник робить із них витвір мистецтва. Наприклад, Уорхол множить портрети Мерілін Монро, образ 
якої вже був створений Голівудом. Художник зауважує, що таке тиражування (копія копії) навіть влас-
ного зображення не принижує ні художника, ні його роботу. Уорхол дублює, тиражує усі найпопуляр-
ніші, найуживаніші, наймасовіші образи постіндустріального суспільства, навіть самого себе. 
Керуючись словами Х. Ортеги-і-Гассета "До маси духовно належить той, хто в кожному питанні задо-
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вольняється готовою думкою, що вже сидить у його голові", Є. Уорхол зробив предметом свого мис-
тецтва саме ці стереотипи і "готові думки". Він відбив ті головні риси масової свідомості, що розтіка-
ються по всьому світу, незважаючи на державні кордони й політичні системи. Стереотипи стали 
ознакою часу [6, 142]. 

Сучасний дослідник О. Шевнюк зазначає: "Симулякр – ключове поняття постмодерністської 
естетики, яке замінило художній образ знаком відсутності дійсності, подобою, симуляцією, що не має 
за собою реальності" [14, 314]. Мистецтво постмодерну вступає в процес нескінченного відтворення. 
Усе, що дублює само себе, навіть якщо це банальна реальність побуту, виявляється під знаком мис-
тецтва, стає естетичним. Так само й виробництво, що сьогодні вступає у фазу естетичного самодуб-
лювання: відкинувши всякий зміст і доцільність стає абстрактно-нефігуративним. Тепер мистецтво й 
промисловість можуть обмінюватись знаками: мистецтво стає репродуктивною машиною (Енді Уор-
хол), не перестаючи бути мистецтвом; а виробництво звеличує себе в естетичних знаках престижу 
подібно до величезних промислових комбінатів чи 400-метрових хмарочосів. 

Постмодерне мистецтво розчинилося не в піднесеній ідеалізації, а в загальній естетизації по-
всякденного життя, поступившись місцем циркуляції образів. Мистецтво розчинилося в трансестетиці 
банальності. Сучасне мистецтво зникло в сенсі символічної згоди, що відрізняє його від простого ви-
робництва. У постмодерному мистецтві більше немає основного правила, критерію судження, насоло-
ди, канонів, композиційних центрів У зв'язку з цим Бодріяр пише: "В тому хаосі, що нині панує в 
мистецтві, можна прочитати порушення таємного коду естетики, подібно до порушення коду генетич-
ного" [1, 20-24]. 

Завдяки засобам масової інформації, теорії інформації, відео, інтернету – всі стали потенцій-
ними творцями. Навіть антимистецтво знайшло себе з того часу, як М. Дюшан зобразив йоржа для 
миття пляшок, а Е. Уорхол побажав стати машиною. Усе індустріальне машинобудування у світі ви-
явилося естетизоване; все "низьке" у світі виявилося естетичним [1, 26]. Мистецтво тепер усюди.  

За Бодрійяром, постмодерне мистецтво "не творить нічого, крім магії власного зникнення". Во-
но "перепрацьовує" оригінальні зразки, аж до втрати власної оригінальності "перетворює" себе: "чим 
більш гіперреальним мистецтво стає, тим більше воно трансцендентує себе до своєї пустої сутності". 
Отже, мистецтво мертве, тому що не тільки вмерла його критична трансцендентність, але й сама реа-
льність, просочившись естетикою своєї власної структурності, злилася зі своїм образом [2, 154]. Реа-
льне й уявне злилися в одне операційне ціле й у всьому присутнє естетичне. 

У постмодерні кожна річ за допомогою реклами, засобів масової інформації й зображень здо-
буває свій знак-симулякр. Навіть банальне й непристойне заявляє про себе, самовиражається, обла-
чається в культуру й знаходить власний знак. Система функціонує за рахунок естетичної додаткової 
вартості знака-симулякра, ніж за рахунок додаткової вартості товару. Сьогодні поєднуються абсолют-
но всі форми мистецтва й всі стилі, які входять у трансестетичну сферу симуляції [1, 29-30]. 

Джефф Кунс помітить: "Мистецтво – це комунікація, це засіб маніпулювання людьми" [5, 8]. 
Одним з проявів постмодерного масового мистецтва та маніпуляції є реклама. Рекламу треба розгля-
дати як засіб фіксації та передачі інформації у симулятивній формі. Не випадково з середини ХХ ст. 
відбувається збільшення образності в передачі інформації. Тому можна цілком певно охарактеризува-
ти сучасну рекламу як симулятивно-образний засіб комунікації. 

В добу постмодерну багато провідних спеціалістів у галузі маркетингу, включаючи співробітни-
ків найбільших рекламних агентств, при плануванні міжнародних рекламних кампаній враховують і 
використовують модель Ховстеде, що отримала свою назву від імені її творця, голландського вченого 
Гірта Ховстеде. Ця модель дає специфічні характеристики культури кожної країни відповідно до пев-
ної системи вимірів. Розпізнавання характерних рис різних культур і адаптація маркетингових кампа-
ній до різних систем цінностей найчастіше стає вирішальним фактором у популярності тієї чи іншої 
продукції серед покупців. Ця модель описує чотири основних прояви культури, а саме: символи, риту-
али, герої та цінності. Треба підкреслити, що ці компоненти застосовуються рекламою не для духовно-
го збагачення людини, а для того, щоб вигідніше збути рекламований товар завдяки своїй псевдо 
символіці. 

Перейдемо до аналізу тих постмодерних явищ, без яких важко уявити масове мистецтво і за-
галом сучасну культуру – телебачення та інтернету. У праці "Галактика Гутенберга" М.Маклюєн зазна-
чає, що з кінця 60-х років XX ст. прийшло глобальне сприйняття – гіперцепція – через образи 
телебачення й інші електронні засоби [10, 180]. Суть постмодерного світу – відеообраз, а не першооб-
раз. Поширення телевізорів, комп’ютерів, відеокамер, мобільних телефонів як би подвоїло життя пост-
індустріального суспільства. Відеообраз – черговий симулякр, він не відбиває реальність, він, як сама 
пам'ять, є нею. Глядачеві помилково здається, що відеообраз допомагає відрізнити справжнє буття 
від уявного. Але ця віртуальна реальність не має нічого спільного зі справжньою реальністю, а тим 
паче з символічною реальністю, бо відсилає не до реальної події і не до першообразу, а до порожньо-
го відеообразу. Яскравий тому приклад – телебачення. Як зазначає Бодрійяр: "Це зображення, яке ні 
про що не говорить і яке не має нічого спільного з реальністю, є симуляцією" [1, 45]. Цікавим прикла-
дом може бути сучасне мистецтво, що потрапляє у віртуальну реальність (телебачення, інтернет). І 
якщо традиційний живопис не може бути повною мірою переданий у репродукції, а тим більше на ек-
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рані монітора, то мистецтво постмодерну виглядає краще саме на сторінках журналів, екранах 
комп’ютерів, мобільних телефонів та телевізорів. Більше того, воно часто існує тільки у віртуальному 
вимірі (комп’ютерні ігри, реклама). 

Якщо говорити про сітку обміну інформацією інтернет, то це яскравий приклад відсутності яко-
сті сучасного мистецтва у віртуальному просторі. Інтернет перетворює мистецтво на типовий "симу-
лякр" інформативної системи (відсутність інформативності мистецтва за "надінформативністю"), який, 
спокушаючи суб'єкт, знищує його претензії на оволодіння смислом мистецтва. Саме через експансію 
сучасних засобів масової інформації та комп'ютерної техніки людина фактично втратила можливість 
опрацьовувати інформацію, що закладена в мистецтві. Відношення кількості інформації, що надхо-
дить і претендує бути мистецтвом (відеоролики, кліпарти, банери, сайти) до інформації, котру індивід 
може "поглинути" та оцінити, незрівнянне, а тому інформація втрачає сенс. Отже, людство взагалі не-
здатне сприймати сучасне мистецтво у інформативному полі інтернету. 

Якщо говорити про сексуальність (фалоцентричність, родове начало) в постмодерній культурі, 
а особливо у мистецтві, то коли в традиційному суспільстві вона була пов'язана з ритуалом продов-
ження роду, відповідною символікою, початком та насолодою (це лейтмотив звільнення), то постмо-
дерна транссексуальність пов'язана зі штучністю (зміна полу, гра знаків на одязі, жести, "глянцеві 
моделі" та надумані фантазії). У зв'язку з цим Бодрійяр пише: "Майкл Джексон – "самотній мутант", 
попередник змішання рас і полу, представник нової раси" [1, 32-34]. Чи поп-зірка Мадонна, взявши 
святе ім’я, вивернула усю ієрархію цінностей: замість цноти – розбещеність, замість краси – показовий 
еротизм. На шляху сексуального звільнення сексуальність досягла лише автономізації та механізації, 
уподібнившись байдужому кругообігу симулякрів сексу. Ця стратегія вигнання тілесного за допомогою 
симулякрів сексу, вигнання бажання за допомогою його перебільшених демонстрацій (збочень) є 
більш ефективною, ніж стратегія заборони [1, 36]. Як зазначає Ю.Легенький у праці "Естетика": "Су-
часний світ заповнений симулякрами, комерційним еросом, і цей ерос вже ні кого не захоплює та не 
задовольняє" [9, 170]. Так сексуальність як центральний родинний ритуал лишається змісту. 

Водночас зауважимо, що популярна культура ніколи далеко не відходила від загального арха-
їчного джерела. Масова культура була резервуаром, куди стікало все ірраціональне від цивілізації, яка 
ставала більш раціональною. Тут накопичилися непотрібні атрибути містичного світогляду – символи, 
прикмети, обряди, ритуали, чутки, легенди. Звідси масове мистецтво черпає архетипічні міфологічні 
образи. Вони знаходять своє місце в елементах масової культури: коміксах, бойовиках, телесеріалах, 
комп’ютерних іграх, бульварній пресі, вітринах, гороскопах, відеокліпах, рекламі, моді. У зв’язку з цим 
Ю.Жицінський підкреслює, що постмодерністська культура – це "культура, в якій популярні телевізійні 
програми замінили виклад метафізики, а рок-концерти трактують як своєрідне посвячення в естетику і 
соціальну філософію" [8, 71].  

З винаходом кінематографу почалася архаїзація культури. Потрапляючи в міфологічне поле 
кінематографа, людина відчуває архаїчний синкретизм, що панує, не розділяючи високе і низьке, ви-
гадку і факт, сон і реальність, форму і зміст, юрбу й поета. Кіно творить міфи, воно повертає умогляд-
ним символам їхню первісну предметність. Увійшовши в загальний і повсякденний побут, кіно стало 
пристроєм для масового перекладу нашої культури на архаїчну мову [7, 214]. A. Арто вважав, що су-
часники повинні вчитися у дикунів, що живуть у захваті й в жаху. Таку архаїчність може повернути су-
часне мистецтво, що "дає нам все, що можна знайти в любові, злочині, війні або божевіллі" [14, 71]. 
Здійсненням цього проекту зайнялося масове мистецтво, найбільший відсоток якого припадає на "Го-
лівуд". За кожним грандіозним успіхом Голівуда приховується таємниця міфотворчості. У поєднанні 
банальності з гігантоманією – джерело чудотворної енергії, що перетворює комікс у міф. У фільмі, що 
досяг критичних розмірів бойовика, починається некерована міфотворча реакція: картина сама по собі 
нарощує міфологеми та символи. У Бетмена не може бути автора, тому що він продукт занадто примі-
тивної уяви. Так і повинно бути: великі письменники створюють образи занадто індивідуальні, щоб 
розчиниться в масовому мистецтві й стати всенародним надбанням. Так і фільми про "Бетмена", "Су-
пермена", "Гарі Поттера", які були створені за мільйонні бюджети й за допомогою сотень спеціалістів, 
перетворилися в новозавітні й старозавітні притчи про природу добра і зла [7, 66-67].  

Ми не знаємо імен древніх майстрів, тому що за них творила традиція. У масового мистецтва 
теж немає авторів, бо за них творить масова культура. Змінилося співвідношення між художником і 
культурою на користь останньої. Сучасне мистецтво перестає ним бути. Воно йде у фольклор, повер-
таючи нас до первісної естетики, що не знала поділу на автора й виконавців. Масове мистецтво, як і 
первісний синкретичний ритуал, будується навколо глядача, а не художника. У кіно, причому не у ви-
тонченому, авторському, а в масовому, розрахованому на широку аудиторію, режисер виконує роль 
чаклуна, шамана, що диригує реакціями залу. Як зауважує О. Геніс: "Голівуд – раб юрби: на її замов-
лення він екранізує старі міфи й знімає нові. Уся ця голівудська метафізика створює образний ґрунт, 
на якому проросте не тільки постіндустріальна, але й постсекулярна культура XXI століття" [7, 198]. 
Успішний голівудський бойовик свідчить про чергове торжество народної міфології над інтелектуаль-
ними претензіями. Тільки натовп здатний продукувати міфи, одягнені в симулякри поп-культури.  

Якщо звернутися до сучасного образотворчого мистецтва, то в подоланні кризи та деконструк-
ції усіх центральних канонів знову допомагає архаїка. У 80-х роках XX століття Нью-Йоркський музей 
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сучасного мистецтва продемонстрував зв'язок авангарду з архаїкою особливою виставкою. На ній 
прославлені картини, такі, як полотно Пікассо "Авіньонські дівчата", експонувалися разом зі зразками 
первісного мистецтва. Схожість – іноді очевидна. Подібну експозицію влаштував афінський музей, що 
помістив статуетки трьохтисячолітньої давнини поруч із роботами Бранкузи, Генрі Мура й Модільяні 
[7, 188-190].  

Можна підсумувати, що людина постмодерну лишається "іконоборцем", але не тим, хто руйнує 
символи, а тим, хто створює симулякри, що нічого в собі не несуть і претендують на символізм. Біль-
шість сучасних видовищ, що відносяться до масової культури і претендують на те, щоб називатися 
мистецтвом – насичені симулякрами, в яких неможливо наблизитись до суті. Усе, що можна відчути, 
дивлячись на кожний із цих симулякрів, – це зникнення чогось, раніше існуючого. Водночас відбува-
ється неусвідомлене освоєння сакральної зони масовим мистецтвом. 
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КУЛЬТУРОЛОГІЧНІ ТА ОНТОЛОГІЧНІ АСПЕКТИ МУЗИКОТЕРАПІЇ 

 
Стаття присвячена аналізу і характеристиці культурологічних та онтологічних аспектів 

музикотерапії. Особливості сучасної музикотерапії аналізуються в контексті смислових засад ін-
тенціонального періоду становлення Європейської культури. Окрім розвитку різноманітних форм 
цілительства, сучасна музикотерапія сприяє розвитку онтологічних засад музичного мистецтва, 
його ролі та функції в ті чи інші періоди становлення певної культури та культурного буття люд-
ства загалом. 
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The article analyzes and characterises the cultural and ontological aspects of the music therapy. 

Features of the modern music therapy in the context of the semantic foundations of the intentional period of 
European culture incipience are analyzed. Besides the development of various forms of healing, modern 
music therapy promotes the development of ontological foundations of musical art, its role and functions in 
certain periods of a particular culture and cultural being of mankind in general. 
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У XX – на початку XXI ст. в Європейській культурі музикотерапія, як загалом і арт-терапія, де-
далі більше привертають до себе увагу, розвиваються як окремі дисципліни, набувають популярності. 
На даний час вже існує досить велика кількість розробок, педагогічних, психологічних і методичних 
рекомендацій щодо використання творів мистецтва у терапевтичній практиці, в корекції тих чи інших 
вад людської психіки, розвитку здібностей людини тощо (наприклад [1; 2; 6-10; 20; 23; 26; 29]). Слід 
також відзначити актуалізацію – відродження, дослідження, впровадження в життя – давніх технік та 
форм терапії, їх впливу на оточуюче середовище, в яких певні види мистецтв підпорядковуються кон-
кретним терапевтичним, фізичним, психологічним, а то й онтологічним завданням [6; 7; 11-13; 19; 21; 
22; 24; 28]. Окреслені тенденції сприяють формуванню нового ставлення до мистецтва, визначають 
ситуацію, яка передбачає ревізію культурних та мистецьких здобутків в контексті психагогічного і он-
тологічного аспектів буття. Адже що може бути більш цінним для людини, ніж її прагнення пізнати са-
му себе? А мистецтво якнайкраще засвідчує нам всі позитивні та негативні рухи людської душі 
впродовж становлення і розвитку багатьох культур зокрема та світової культури загалом. 

Відповідно, метою статті є аналіз зазначених тенденцій в контексті культурологічних і онтологі-
чних аспектів буття сучасної культури. При цьому об’єктом аналізу є музикотерапія як унікальне суспі-
льне й культурне явище, а предметом дослідження виступає її становлення на сучасному етапі 
розвитку культури. Така позиція сприяє узагальненню різноманітних форм музикотерапії, визначенню 
нового напрямку її розвитку, що й позитивно позначається на можливості глибшого розуміння законо-
мірностей становлення сучасної музичної культури, на можливості прогнозування і визначення тих 
засад, які складатимуть основу майбутнього музичного мистецтва (й мистецтва загалом). 

Щоб ґрунтовно проаналізувати сучасний стан музикотерапії, необхідно дати відповідь на зако-
номірне питання: чому актуалізація даного напрямку отримує значний розвиток, починаючи приблизно 
з другої половині XX ст., хоча розмови про вплив мистецтва на людину ведуться з давніх часів?  

Відповідь на це питання лежить у площині історичного та метаісторичного вимірів процесуаль-
ного буття Європейської культури і того образного типу, який вона впродовж двох тисячоліть розви-
ває. Процесуальний аспект скеровує нашу увагу до структурно-смислової динаміки буття культури. У 
своїх попередніх дослідженнях я визначив чотири періоди – символічний, класичний, романтичний, 
інтенціональний, – в межах яких кожна культура (за умов повного розвитку своїх атрибутів) проходить 
свій розвиток [16; 18]. Назва цих періодів пояснює зміст процесуального буття культури і дає відповідь 
на вище сформульоване питання. Адже зрозуміло, що будь-яке явище не може само себе аналізувати 
під час його ж розвитку. Має відбутися процес становлення, після чого й стає можливим дослідження 
сутності звершеного явища. Таким чином, якщо виходити із закономірностей процесуального буття 
культури, очевидно, що актуалізація арт-терапевтичних аспектів мистецьких творів не могла відбутися 
раніше, ніж у XX ст. Звернемо увагу і на характерність інтенціонального періоду, функція якого в про-
цесуальному бутті культури якраз і полягає в ініціації інтроспективних та ретроспективних тенденцій, 
що відповідним чином корегує й онтологічні параметри культурного буття.  

Якщо до цього додати принцип функціонування мистецтва в Європейській культурі та її образ-
ний тип – фаустівський, за О.Шпенглером, романтичний, за Г.Гегелем, оповідальний, за Г.Гачевим, 
інтенціональний (О.Опанасюк), – ми додатково підтвердимо зазначене.  

Європейська культура кореспондується з художніми формами мистецтва, а не прикладними, 
як це має місце в інших, здебільшого попередніх культурах. Прикладний принцип максимально уне-
можливлює розвиток чисто споглядальних чи слухових форм мистецтва. А саме ці форми є основою 
буття Європейської культури. О.Лосєв, аналізуючи античну естетику, вказує на практичний принцип 
функціонування і порівнює її з принципом "незацікавленої втіхи", що є типовим для європейського ми-
стецтва: "Музика в античності також розумілася переважно в її нерозривному зв’язку з практикою сус-
пільного життя; і вона тут найменше характеризувалася тим, що згодом колись Кант назве 
"незацікавленої втіхою" або "безцільною доцільністю"" [12, 5]. 

Виходячи з прикладного принципу художнього буття давніх культур, важко заперечити точку 
зору Г.Гегеля, згідно з якою давні культури розвивали символічний тип мистецтва, а художній зміст 
мистецтва Античної культури визначав класичний тип. Відповідно лише в Європейській культурі, яка 
розвиває романтичну форму мистецтва (романтичний тип, за Гегелем), значно зростає вага художньо-
го вираження, що й пояснює причину розвитку різноманітних форм мистецтва, зміст яких складає 
принцип всебічного вираження образів світу [4; 5]. Аналогічну картину вибудовує характеристика осо-
бливостей Європейської культури в контексті фаустівської перспективи (О.Шпенглер [27]). Проте най-
більш аргументованою є концепція Г.Гачева, який образний тип останньої характеризує в площині 
етимології слова "оповідь" ("розповідь") [3]. Звідси своєрідність Європейської культури, її образний тип 
визначаються та співвідносяться з принципом розповіді.  

Коротке окреслення точок зору (концепцій) щодо особливостей образного типу Європейської 
культури Г.Гегеля, О.Шпенглера і Г.Гачева дають нам підстави для висновку про характерність дина-
мічного принципу її буття, що в свою чергу вказує на перевагу принципу просторового розгортання 
смислового змісту образного типу над статичним. Адже будь-який образний тип культури завжди під-
порядкований принципу процесуального буття. Однак, слід розрізняти статичні важелі такого розгор-
тання від динамічних. І саме прикладні форми мистецтва, які були типовими для попередніх культур, 
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обумовлюють собою перевагу статичного принципу в їх становленні. Тоді як будь-які форми "незаці-
кавленої втіхи" кореспондуються з динамічним. Розповідь має бути розказаною, романтична рефлек-
сія передбачає співвідношення чогось до чогось, яке також має реалізуватися у просторі-часі. 
Натомість прикладні форми мистецтва здебільше обумовлені принципом статики. Динамічний аспект 
таких явищ можливий лише у плані показника якості використання тих чи інших прикладних форм у 
певній культурі. 

Питання образного типу потребує додаткового дослідження. У своїх публікаціях ([16; 18] та ін-
ших, не вказаних у даній статті) я лише зазначив про доцільність співвідношення особливостей образ-
ного типу Європейської культури з етимологією слова "інтенціональний" (від латин. intentio – нахил, 
спрямування), тобто такої проекції суспільної свідомості, яка скерована на певний образний акцент, 
певне інтроспективне вираження та осягнення його смислового змісту. І не має значення, чи цей обра-
зний акцент буде розглядатися в контексті романтичної складової, фаустівської проекції чи принципу 
розповіді, оскільки її вектор – інтенціональна рефлексія – завжди буде визначати особливість цих про-
читань (інтроспекція, ретроспекція…).  

Таким чином, якщо виходити із закономірностей процесуального буття Європейської культури, 
її романтичного, фаустівського, розповідального чи інтенціонального типу функціонування, у нас є всі 
підстави розглядати і характеризувати культурологічні та онтологічні аспекти музикотерапії наступним 
чином. Європейська культура значно відрізняється від усіх попередніх культур. Як ніколи раніше вона 
переносить до художньої площини саме життя з його різноманітними подіями і сюжетами. Причому 
цей аспект визначає й сам процес її становлення. Європейська культура, заперечивши здобутки попе-
редніх культур, зосередила увагу на розповіді, за Г.Гачевим, що й стало причиною постійного пошуку 
все нових і нових засобів виразовості для вираження тих чи інших образів світу, релігійних історій і 
доктрин, філософських концепцій тощо.  

Ми добре знаємо цей шлях, шлях від вираження найпростіших сюжетів у григоріанських хора-
лах до можливості вираження будь-яких сюжетів і подій у музичних композиціях XX – початку XXI ст. У 
цьому тривалому становленні її домінантної образної ознаки – розповіді – простежуються структурно-
смислові періоди (символічний: Середньовіччя, Відродження, V-ХVІ ст.; класичний: Новий час, Просві-
тництво, ХVІІ-ХVІІІ ст.; романтичний: культура ХІХ ст.; інтенціональний: культура ХХ – ? ст. [18]), в яких 
музика, виражаючи цей образний тип, в кожному з періодів постає в різних своїх амплуа. Можна конс-
татувати завершення даного процесу розгортання образного типу Європейської культури у наші дні 
(адже фактично вже все розказано, європейська музика навчилася оперувати будь-якими засобами 
виразовості та виражати будь-які образи світу). Такий висновок допомагає зробити і сама музикотера-
пія. Що мається на увазі?  

Якщо виходити з того, що європейська музична культура розвивалася за напрямком можливо-
сті вираження будь-яких образів світу, очевидно, що цей принцип ініціював подібний розвиток та акту-
алізував принципи оригінальності, новизни, високого художнього рівня і силу вираження тих чи інших 
образів у творах мистецтва. І саме ці чинники стали найвагомішими показниками художніх вартостей 
останніх. Але що ми зустрічаємо в сучасній культурі, зокрема музиці та музикотерапії? Якщо взяти 
найбільш відомі методологічні розробки з музикотерапії (як загалом і арт-терапії), у незліченних випа-
дках побачимо типову ситуацію, коли слухачам (пацієнтам) пропонуються різноманітні музичні твори, 
при цьому з абсолютним ігноруванням їх історичної та власне художньої складової. На передній план 
виступають лише певні форми руху музичної матерії, моторика, чи, навпаки, статика, відповідні їм на-
строї, образи музики, тобто її фізичне тло, ігноруючи при цьому душу музичної композиції. Наприклад, 
відомий російський музикант А.Юсфін у книзі "Музика – сила життя" описує досить багато випадків, 
коли для корекції психологічного стану людини чи усунення різних фізичних та психологічних вад він 
пропонує слухати музичні твори, приналежні різноманітним епохам і стилям Європейської культури, як 
і неєвропейських культур [29]. І це вже є типовою практикою! Чи можна у подібних випадках говорити 
про онтологію художню? Звичайно ж, ні! Цей факт засвідчує про вичерпаність динамічного розвитку 
європейської музичної культури, як і те, що таким чином відбувається своєрідна – інтенціональна ін-
спекція здобутків художньої культури Європи. 

Зазначені форми використання музики в сучасній музикотерапії вибудовують і онтологічні під-
валини для пізнання сутності як самої музики, її впливу на людину, так і закономірностей функціону-
вання музики в різних культурах, в процесуальному бутті Європейської культури. Можна також 
говорити про формування музичної онтології та побудову відповідних засад для функціонування музи-
ки у майбутній світовій культурі, для якої попередній художній досвід є надзвичайно важливим. 

Ми коротко розглянули культурологічні та онтологічні засади сучасної музикотерапії. Тепер за-
значене доповнимо прикладами, на основі яких продовжимо наші міркування.  

У давніх текстах зустрічаємо визначення звуків природи і різних явищ. В китайській традиції 
згадується звук "кунг", який співвідноситься з великим звуком Природи і нашим сьогоднішнім звуком "f" 
чи "fis". У давнину в Тібеті звуки "fis, a, g називали трьома могутніми і священними нотами світу" [28, 
19]. Але в таких випадках виникає питання щодо об’єктивності вказаних звуків. Проблема 
об’єктивності полягає у самій висоті звука та музичній системі, в якій вони можуть отримувати різне 
навантаження. Адже музичний стандарт вимірювання висоти звука, який зараз орієнтується на 440 гц., 
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у ХVІІІ-ХІХ ст. змінювався в межах 400-462 гц. Слід припускати зовсім інший показник висоти звуків у 
давніх культурах. Відповідно й кожна з відомих звуковисотних систем тих чи інших культур теж по-
різному наділяє смислом зазначені звуки. 

Це ж саме стосується питання співвідношення музики і астрології. З давніх часів певна плане-
та співвідноситься з певним звуком (певною нотою) і його висотою. У даному випадку відразу пригаду-
ємо Піфагора, Птолемея, Й.Кеплера, М.Генделя, Р.Штайнера... Кожен знак зодіаку та кожна планета 
співвідносяться з певною вібрацією, а їх узгодження чи дисбаланс вказує на ті чи інші проблеми у жит-
ті людини. До цього додам цікаве і досить перспективне з точки зору онтології музики та людини спо-
стереження К.Сараджева. Неординарний музикант відчував і міг визначити висоту вібрації звука, 
якому підпорядковується життя будь-якої людини і навіть предметів. Причому в межах октави Сара-
джев був спроможний фіксувати 1701 тон: "243 звучання в кожній ноті (центральна і в обидві сторони 
по 121 бемолю і дієзу). Якщо перемножити на сім нот октави, то вийде одна тисяча сімсот один звук" 
[25, 15]. Відповідно, вібраційна хвиля людини визначалася зі стозначною кількістю дієзів чи бемолів, 
тоді як астрологія здебільшого обходиться семиступеневим натуральним чи хроматичним 12-тоновим 
звукорядами. Хоча об’єктивним підґрунтям тут є посилання астрології на психофізичну залежність 
людини від певної планети чи розміщення декількох планет в момент її народження (астрологічна кар-
та людини), відповідно від однієї ноти (планети) та їх комбінацій, проте знання вібраційної хвилі люди-
ни (в контексті шкали Сараджева) тільки поглибить розуміння такої залежності, як і сприятиме ширшій 
та всебічній характеристиці буття людини. У нас є підстави погодитися з думкою Т.Ендрюса: "Музичне 
відтворення астрологічної карти людини навіює благоговійний страх. З точки зору музики, воно резо-
нує в самих глибинах нашої сутності. Медитація під його звучання розкриває в людини сильну інтуїцію 
і приводить до підняття на вищі ступені свідомості. Воно торкається глибин душі, про які ми й не підо-
зрюємо" [28, 78].  

У зв’язку зі сказаним не можу не вказати на здобутки вітчизняного музикознавця, доктора мис-
тецтвознавства, професора Г.Побережної, яка розробила оригінальну концепцію астрологічної музи-
котерапії, основні положення якої викладені у 14 книгах "Музичні крила долі" [19]. Подібного плану 
концепції з астрологічної музикотерапії, з одного боку, відроджують давні знання і практики, а з іншого 
боку, як вже зазначалося, закладають серйозне підґрунтя для розбудови онтологічного напрямку в 
музикотерапії та й музичної онтології загалом. Разом з цим ще раз наголошую на пошуках максималь-
ної об’єктивності даних розробок та досліджень.  

Прикладом об’єктивності можуть бути наступні випадки. Давні перекази, які сьогодні дедалі бі-
льше приймаються науковцями, говорять про побудову Єгипетських пірамід за допомогою надзвичай-
но розвинених технологій, в тому числі й музики, спрямованої на відповідну дію на робітників та 
будівельний матеріал. Якщо ці відомості можуть викликати сумніви, то наступний приклад вже певною 
мірою підтверджений: "Його (Орфея. – О.О.) вважали ієрофантом у містеріях Діоніса. Він навчав греків 
магії, музиці… Ім’я Орфей означає "того, хто зцілює світлом" і не виключено, що це було звання, яке 
означало досягнення певних здібностей до лікування" [28, 20]. Сучасний музикант Дж. Голдмен більше 
30 років приділив вивченню і опануванню давніми формами музикування та музикотерапії. Йому від-
крилася здатність лікувати за допомогою звука та, умовно кажучи, перетворювати звук на світло (ви-
никнення за допомогою звука світлового поля) [7, 27-28]. І як тут не пригадати перекази про 
використання музики у піфагорійській школі [12, 10-12; 30]. 

В сучасній музиці вже чимало зроблено у напрямку дослідження впливу певного музичного 
твору на психологічний і фізичний стан людини. Прикладом є тест Міннесотського університету ММРІ, 
в якому на основі 10 шкал (внутрішнього кола і зовнішнього кола) [26] визначаються особливості пси-
хофізіологічного впливу музичних творів на людину. Проте і для цього тестового документа питання 
об’єктивності залишається актуальним, оскільки об’єктивність даного напрямку значною мірою може 
забезпечити аналіз та дослідження відповідності музики (фрагментів музичних творів, цілого твору, 
загалом творчості композитора) не тільки певному емоційному чи психологічному стану, але й певній 
чакрі людини, її позитивним чи негативним аспектам, а також (що вже є похідним) смислового змісту 
цих творів: "Таємниця використання зцілювальних можливостей музики лежить у площині розуміння 
того, які відношення існують між системою чакр і фізичною енергією, а також тонкими аспектами на-
ших енергій" [28, 52]. Бо коли мова йде, наприклад, про біджа-звуки, або ж афекти в мантрах, рагах 
[13] і расах, то ми маємо роботу з узагальненими формами і станами буття, яким приналежні такі ж 
узагальнені звуки (образи звуків) чи мелодії-образи. Тоді як кожен музичний твір європейського компо-
зитора хоча й узагальнено виражає певну емоцію (афект) та викликає певний психологічний стан, од-
нак смислова і змістова палітра цих творів значно ширша.  

У релігійній та езотеричній літературі подекуди згадується така форма духовної практики, як 
спів імені богів, проспівування певних словесних (образно-смислових) формул. Подібними до них є 
принципи музикування, в яких узагальнюються різні стани людського буття, явища природи, космосу 
тощо. Прикладом таких практик є індійські мантри для виклику певного божества, які учитель повідом-
ляв підготовленому учневі з метою можливого спілкування з вищою силою. Те ж саме виражають ін-
дійські раги, яких нараховується декілька сотень і які призначені для різноманітних запитів суспільства 
(заклики, проводи, зустрічі, вплив на природні явища; розвиток рівнів свідомості людини, зцілення). 
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Аналогічне спостерігаємо в ірландських сказаннях, які впродовж багатьох років вивчали поети-
сказителі. Вони мали знати більше 200 таких сказань, серед них вирізнялися основні сказання, які ви-
ражають найфундаментальніші принципи буття суспільства і людини. Все це кореспондує нашу увагу 
до первинних афектів, первинних праобразів, словесних образно-смислових формул, символами яких 
були різні імена божеств, певні історії, сказання, балади тощо. Саме цей факт вказує на можливість і 
пояснює принцип дії музикотерапевтичного акту, в якому певна розповідь, певний сюжет узгоджуються 
з відповідним праобразом (архетипом), завдяки чому й стає можливим цей терапевтичний акт. Адже, 
як засвідчують релігійні, філософські, особливо езотеричні, джерела, на вищому плані максимальною 
мірою стає можливим поєднання найрізноманітніших явищ. Правібрація – "Спочатку було слово, і 
Слово було у Бога, і Слово було Бог" (початок Євангелія від Йоанна) –виявляє себе, зокрема, на ін-
терсуб’єктивному рівні буття людини, за Е.Гуссерлем, у міфах, казках, переказах, легендах тощо. 

Якщо взяти до уваги, що давні музиканти – африканські гріоти, норвезькі скальди, англо-
саксонські піснеспівці, французькі трубадури, співці (співаки) Навахо, слов�янські сказителі, індійські 
магахди, японські ценці – так чи інакше сповідували один принцип музикування і цілительства, це сві-
дчить про те, що всім їм передувала універсальна та – найголовніше! – єдина традиція використання 
музичного мистецтва у житті суспільства. Якщо ж цю думку співвіднести з унікальним рівнем осягнен-
ня буття давніх культур, то в нас, з одного боку, виникає запитання стосовно того, чому в таких розви-
нутих культурах музичне мистецтво функціонувало саме у зазначених вище параметрах, а з іншого – 
ми маємо серйозний ґрунт для висновків щодо прогнозування напрямку розвитку майбутньої світової 
музичної культури.  

Підсумовуючи зазначене, можна таким чином окреслити нагальні завдання сучасного музично-
го мистецтва та музикотерапії: "Сьогодні перед нами стоїть завдання використовувати їх (міфи і казки. 
– О.О.) для побудови нової міфології, або ж нового вираження старих істин. Сучасний бард має на-
вчитися використовувати історії, поеми, пісні (та будь-які музичні твори різних епох і культур) і слова 
для побудови мосту до більш складних архетипів, які колись проявилися у давній міфології". "Особли-
вою проблемою є пробудження значної частини давнього знання і сили музики, що пов’язано з необ-
хідністю перенесення моделі світогляду древності на характер сучасного сприйняття життя. Норми 
висоти, які властиві древності, треба узгодити із сучасним світом. Наші енергія і експресія досить від-
різняються від тих, що були властиві людям тисячоліття назад. Коли ми застосовуємо в сучасних умо-
вах закони музики, які властиві давнім часам, найбільшого значення мають отримати не індивідуальні 
основні тони, а швидше їх взаємовідношення один з одним" [28, 149-50]. 

На закінчення статті наголошуються ті моменти, зміст яких узагальнює викладений матеріал, окрес-
лює актуальні завдання музикотерапії та визначають перспективу розвитку світової музичної культури. 

Музична онтологія і музикотерапія мають виходити з об’єктивних позицій щодо творів музично-
го мистецтва Європейської і неєвропейських культур та їх впливу на людину. Дослідження слід спря-
мовувати на об’єктивацію універсальних чинників музичного впливу на ті чи інші сторони психіки 
людини, на фізіологічні центри і чакри, на різні види діяльності людини, живу і "неживу" природу, на 
комунікативні (антропологічні, культурні, полікультурні) функції музичного мистецтва. Таким чином бу-
дуть закладатися підвалини для відновлення Великої Музики, формуватися об’єктивні засади для му-
зикотерапії зокрема та музичного мистецтва нової культури загалом. Особливо слід наголосити на 
розробці методології практичного музикування в межах тих чи інших передумов музикотерапії, форму-
вання якої (такої практики) поглибить і онтологічну складову музичного мистецтва. Адже наша культу-
ра наближається до відкриття забутих істин – практичної, прикладної функції мистецтва, 
визначальною доцільністю існування якого має стати духовний розвиток людини! Зважмо й на те, що в 
різних видах арт-терапії, насамперед в ізотерапії, провідною формою є не споглядання творів мистец-
тва (хоча й таке пропонується – естетотерапія, кольоротерапія і т. п.), а практична форма – малюван-
ня, створення візуальних композицій відповідно до внутрішнього стану людини тощо. Аналогічне 
можна сказати про словесні і театральні практики в арт-терапії (казкотерапія, психодрама) [23]. В му-
зикотерапії здебільшого використовується пасивна форма – слухання музичних творів. Хоча 
Дж.Морено і пропонує деякі творчо-практичні форми музикотерапії (розігрів за допомогою музичної 
імпровізації, індивідуальна музична імпровізація, музика у психодрамі [10]), проте це не є практикою 
створення музики за аналогом ізотерапії, чи психодрами, в якій учасники творять образ, відтворюють 
ситуацію тощо. Тому неабиякої актуальності набувають розробки з використаня практичних форм му-
зикування. У даному випадку вкажу на такі авторські роботи: [14; 15; 17]. Хоча ці праці розраховані на 
студентів музичних факультетів ВНЗ України і вчителів музичного мистецтва в ЗОШ, їх з успіхом мож-
на використовувати і в навчанні та формуванні творчих навичок і практик музикування (відповідно і 
творчих практик музикотерапії) у дорослих людей.  
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Постать І. Цишкевича досі знаходиться поза контекстом історії української культури. Але саме 
він перший представив світу українське нонконформістське мистецтво, зокрема образотворче.  

Мета статті – дослідити внесок І. Цишкевича – науковця з діаспори – у розвиток української 
культури. 

Наприкінці 1970-х років в українському суспільстві окреслюються перші спроби подолання гер-
метичності. Українські художники, які емігрували на Захід у 70-х роках ХХ століття, ставали учасника-
ми масштабних виставок за кордоном. Перші з них відбулися у Торонто (1954 р.), Монреалі (1956 р.), 
Детройті (1960). Масштабна виставка "Париж-Москва 1900-1930" із серії виставок, присвячених вели-
ким художникам модерністської епохи, яка відбулася в Музеї Центру ім. Жоржа Помпіду в 1979 р., 
практично збіглася в часі з першою пересувною виставкою українських митців-нонконформістів в 
Мюнхені. У паризькому тижневику "Нувель Обсерватер" було надруковано чотири статті, присвячені 
долі радянського мистецтва, вони гостро розкритикували виставку за "приховування соціального та 
політичного контексту епохи". Виставка в музеї Вейн-Стейт університету в Детройті та участь в ній 76 
українських митців "так заскочила київські урядові кола від мистецтва, що голова Спілки художників 
УРСР Василь Касіян був змушений писати велику двосторінкову газетну статтю з критикою тієї виставки". 

Такі центри нонконформізму, як Київ, Одеса, Львів, Таллінн, Рига з їх національно забарвленим 
мистецтвом, практично не були представлені світу. На Заході народжується міф про багатонаціональне 
нонконформістське мистецтво як "вторинне російське мистецтво". Західні знавці радянського мистецтва та 
і ті, хто опинився на Заході і продовжував представляти нонконформістське мистецтво, досі його спросто-
вують. Серед них П. Щеклоча, І. Мід, О. Глезер, Б. Гройс, І. Голомшток, А. Бускет, С. Гординський, М. Муд-
рак, Д. Даревич. Навіть в дослідженнях, проведених французьким університетом в м. Гренобль у 2009-
2010 роках, радянське нонконформістське мистецтво представлене лише творчістю російських митців. 

Інтелектуально вільний та політично незаангажований І. Цишкевич з приїздом до України потрап-
ляє в шокуючу для нього атмосферу страху й задухи. У 1960-1980-х роках Україна стає "випробувальним 
полігоном" для каральних органів, тривають репресії проти тих, хто виявляє ознаки нонконформізму. Зга-
дуючи своє знайомство з онукою видатного Михайла Старицького, українською драматичною акторкою, 
письменницею й перекладачкою Іриною Стешенко, з якою його познайомив Й. Гірняк, І. Цишкевич розпові-
дав: "В середовищі української інтелігенції в той час панувала загальна напруга. І. Стешенко дала мені 
уяву про театр "Березіль". Вона мала великий фотоархів Л. Курбаса, який пізніше оприлюднив Й. Гірняк в 
своїх "Споминах". У спілкуванні зі мною вона виявляла велику обережність, бо вже була на той час під пи-
льним наглядом КДБ, й ділилася інформацією так би мовити дозовано". 

І. Цишкевича як науковця-початківця, актора, який в майбутньому захистить дисертацію про 
Л. Курбаса, цікавило радянське мистецтво, культурне середовище в Росії і Україні. В Москві він потра-
пляє в т. зв. "неофіційне" мистецьке коло і довідується про вже знаного в Росії українського художника 
Володимира Макаренка, знайомиться з художницею з Одеси Надією Гайдук, яка на той час працюва-
ла художником-оформлювачем в Театрі на Таганці. Російські художники-нонконформісти найцікаві-
шим явищем назвали саме одеський нонконформізм. Слід зауважити, що 60-ті роки ХХ століття дали 
художній культурі Росії видатні імена митців А. Зверєва, В. Яковлєва, Д. Краснопєвцева, Д. Плавінсь-
кого, М. Вічтомова, В. і Є. Кропивницьких, В. Немухіна, Е. Нєізвєстного, О. Целкова та ін., які широко 
популяризуються сучасною Росією. Такі митці, як В. Яковлєв і А. Зверєв, О. Горохов, І. Ворошилов, 
Е. Курочкін, українці Н. Гайдук, В. Сазонов, В. Макаренко та Ф. Гуменюк брали участь в багатьох відомих 
і водночас скандальних виставках – "бульдозерній", одноденних у приватних квартирах і майстернях, в 
ЦДРИ (Центральный дом работников искусств), в ФИАНЕ (Физический институт им. П.Н. Лебедева 
РАН), у виставковій залі Міськкому Графіків на Малій Грузинській. Особисті і творчі долі митців цього 
покоління склались по-різному. Деякі з них отримали належне визнання в еміграції, деякі не встигли 
повною мірою розкрити свій талант і рано пішли з життя, хтось продовжує жити і працювати в Росії.  

Відомий учасник нонконформістського руху та колекціонер сучасного мистецтва О. Глезер пи-
сав, що нонконформістське мистецтво мало інші у порівнянні з авангардом 1920-х років мотиви, що 
робить пряму аналогію з авангардом дещо некоректною. "Усвідомлення цих чинників та їх впливу на 
мистецтво дозволяє говорити про нонконформістське мистецтво як явище цілком оригінальне, 
пов’язане з духовними проблемами і життям радянського соціуму, які абсолютно чужі Заходу", – мов-
би виправдовував аксіому "вторинності" О. Глезер. Науковець – М. Мудрак в статті до каталогу "Су-
часне мистецтво з України" (1979) намагається виокремити з-під кліше "російське мистецтво" культури 
інших, неросійських, народів, яких придушено радянською диктатурою. 

Незважаючи на сталі стереотипи, які сформували уявлення західного світу про радянське нон-
конформістське мистецтво як "етнічне", тобто периферійне, виставкова діяльність українських митців 
за кордоном, як індивідуальна, так і колективна, була доволі активною. Художники-нонконформісти 
представляли широку палітру радянського мистецтва в масштабних виставках, які відбувалися в Га-
лереї Гросвенор, Музеї сучасного мистецтва в Нью-Йорку, Інституті сучасного мистецтва в Лондоні, 
Музеї Гренобль, Турксі і Лавалі, Палаці Конгресів Парижу, Галереї Кіріко Риму, Флоренції, Амстердамі, 
Лугано, Копенгагені, Берліні, Лос-Анжелесі. 

У Франції, яка була особливо чутливою до прав людини та до гнаних митців, склалась сприят-
лива атмосфера для нонконформістів. Туди переїхали російські митці Е. Зеленін, О. Целков, О. Рабін, 
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О. Леонов, А. Путілін, Ю. Жарких, Н. Любушкін, з українських нонконформістів – В. Макаренко, А. Со-
ломуха. Виставка в Пале-де-Конгре (Палац З’їздів, Париж) була першою загальнонаціональною ви-
ставкою російських художників-нонконформістів. 

Перша бієнале російського мистецтва "Premiere Biennalee des Peintres Russes" відбулася в 
Центрі мистецтв та дозвілля Весінет (Франція) (Centre Des Arts Et Loisirs Du Vesinet) і тривала з 
27 грудня 1979 року по 13 січня 1980 за сприяння відомого російського галериста О. Глезера та доктора 
М. Дана. З українських представників у виставці взяли участь митці, які емігрували на Захід, А. Солому-
ха, В. Макаренко (Париж), Л. Межберг, А. Кринський, В. Бахчиніан (США), Єва (Ізраїль) та Ф. Гуменюк, 
який проживав в Ленінграді, а також художники Грузії, Узбекистану, Казахстану, Білорусі, Литви.  

В Італії, м. Ріміні, в Салоні "Fieristico" 23-31 серпня 1980 р. відбулася виставка-ярмарок "Худо-
жня виставка неофіційного російського мистецтва", в якій з українських митців взяли участь В. Мака-
ренко та А. Соломуха. Ці виставкові процеси скоріше були спробами подолання ситуації ізоляціонізму 
щодо України, а участь українських митців в них виглядала, за деякими винятками, досить ситуатив-
ною.  

У 1977 р. І. Цишкевич приїжджає за програмою культурного обміну до Радянського Союзу ра-
зом зі своєю дружиною, науковцем Мирославою Мудрак. Зустрічі з діячами культури й мистецтва, ху-
дожниками, фахівцями в галузі театру, кіно, музики, образотворчого мистецтва вводять в коло 
"неофіційної" культури. "Нашою з Мирославою метою було дослідити й описати 20-ті роки, які були 
"закритою зоною" не лише для української науки, а й для Заходу також. Тут, в Україні, ми буквально 
бігли за інформацією й доля завжди дарувала зустрічі з людьми, близькими за духом". 

Науковий світогляд молодого Ігоря Цишкевича в цей час формується під впливом професора 
Іллінойського університету, відомого радянського кінорежисера С. Ейзенштейна, випускника ВДІК.  

Доля зводить І. Цишкевича з Йосипом Гірняком, видатним актором театру "Березіль", який від-
крив йому все те, що відбувалося в радянській Україні. Поступово коло знайомств розширювалося. 
Відбулося знайомство з І. Драчем, Д. Павличком, І. Молостовою, Н. Кузькіною – дослідником, знавцем 
театру, С. Параджановим та ін. В цей же час у Києві І. Цишкевич знайомиться з молодими митцями 
Антоном Соломухою та Сергієм Гетою, які невдовзі залишать Україну. С. Гета у 1976 р. їде працювати 
до Москви, у 1978 р. емігрує до Парижа А. Соломуха. У 1975-1978-і роки їх творчість і незгода з полі-
тичною цензурою привертають увагу влади. Художники шукали нові форми, були наповнені духом 
спротиву закостенілості. Це виявлялося в усьому: у способі життя, в одязі, в музичних уподобаннях. 
Нове українське мистецтво, не розбещене надлишком яскравих талантів, могло би пишатися наявніс-
тю таких майстрів. Але їх було вигнано з України різними цинічними методами. Тепер їхні твори – в 
постійних експозиціях музеїв, галерей світу.  

У 1979 р. І. Цишкевич разом з художником А. Соломухою зустрічаються у Парижі і створюють 
Виставковий комітет. Складають план роботи на 1979-1980-і роки й розпочинають виставкову діяль-
ність країнами Західної Європи, Канади та США. Виставковий комітет наголошував, що образотворче 
мистецтво, поширення якого вимагає експозиції, каталогів і критики, не є висвітлене досі. Виставки 
дають можливість наголосити про існування, поширення і розвиток вільної естетичної думки в образо-
творчому мистецтві в Україні. Підтримка української діаспори в усьому світі в цьому напрямку є ефек-
тивним внеском у розвиток багатостраждальної української культури.  

Перша пересувна виставка українських митців-нонконформістів, організаторами якої були 
І. Цишкевич, А. Соломуха та В. Стрельников, відбулася в Мюнхені у 1979 р. за підтримки Українського 
вільного університету і тривала три тижні від 15 червня до 7 липня. Звісно, приватні ініціативи та енту-
зіазм українських емігрантів, завдяки яким відбулася виставка українських митців-нонконформістів в 
Мюнхені, не могли конкурувати з масштабним проектом Музею Центру ім. Жоржа Помпіду, який прак-
тично збігався в часі з виставкою в Мюнхені. На виставці були презентовані твори Антона, А. Антоню-
ка, В. Басанця, Боднара, Надії Гайдук, М. Грицюка, С. Гети, Коваленка, Р. Макоєва, В. Маринюка, 
І. Марчука, В. Наумця, С. Сичева, Стовбура, В. Стрельнікова. Експозиція була доповнена великими 
знімками з попередніх "квартирних" виставок в Одесі й Москві та здобула великий резонанс у пресі.  

В рецензії, що з’явилися в газеті "Шлях перемоги" 29 листопада 1979 р., автори вдалися до 
з’ясування терміна "не-конформізм": "Цей термін – нехай це буде зафіксовано для історії – суто утилі-
тарний, він "видуманий" самими організаторами виставки і він в ніякому разі не претендує на абсолю-
тне визначення якогось одного суцільного напрямку в малярстві, ані не визначує якесь групово-
організаційне пов’язання мистців, твори яких виставлені на пересувній виставці, яка напевно увійде в 
історію українського мистецтва як перша на Заході виставка "неконформістських" мистців з України… 
Назва "неконформісти" – орієнтаційного характеру і призначена виключно для західного глядача, яко-
му ця назва є поняттям само по собі, яке окреслює групу (тепер вже інфляційну масу) совєтських мис-
тців із т. зв. третьої російської еміграції, серед яких поважне число становлять малярі жидівського 
походження. Єдина ціль цього терміну полягає в тому, щоби пробити своє українське вікно в західний 
світ. Попри цю, так би мовити, пропагандивно-публіцистичну ціль цієї назви, сучасні творці неофіцій-
ного мистецтва в Україні творять окрему групу, яка носить цілком окремі мистецькі й національні озна-
ки, так що говорити про них як про окрему українську групу цілком природна річ, до цієї групи також 
належать жидівські малярі української школи". Цю ж термінологічну проблему на сторінках журналу 
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"Сучасність" з’ясовує й А. Оленська-Петришин, зауваживши, що термін "нонконформізм" має значення 
лише в контексті тоталітарної дійсності. 

У 1979 р. в рамках виставки за фінансової підтримки української громади в Мюнхені друком 
виходить унікальне видання – каталог "Сучасне мистецтво з України", який вперше представив захід-
ному світові різноманітну панораму неофіційного мистецтва в УРСР. До каталогу увійшли твори 
В. Стрельникова, А. Соломухи, Шаповаленка, Р. Макоєва, О. Онуфрієва, Л. Яструб, В. Басанця, 
С. Сичова, В. Хруща, Н. Гайдук, В. Цюпка, В. Сазонова, А. Антонюка, В. Наумця, В. Маринюка, В. Ма-
каренка, Ф. Гуменюка, І. Марчука, С. Гети, М. Грицюка. В статті до каталогу відомого теоретика та кри-
тика мистецтва, професора Огайського державного університету М. Мудрак, яка вперше висвітлила 
проблемне поле українського нонконформізму західному читачеві, наголошувалось, що помилково 
вважати українське нонконформістське мистецтво політично мотивованим, оскільки переважна біль-
шість митців творить естетичний протест "l’art pour l’art". В творах художників-нонконформістів "немає 
жодного суспільно-політичного коментаря дисидентського забарвлення в трактуванні матерії", нато-
мість це мистецтво оптимістичне, "передає бунтівливу, а також покірну українську психіку" з її космо-
логізмом та акцентуації на тематиці українського села. І хоча думка дослідниці про відсутність 
суспільно-політичного забарвлення нонконформістського мистецтва на тлі його загальноукраїнського 
розвитку є суперечливою (згадаймо політично мотивовані твори О. Заливахи, В. Кушніра, А. Горської, 
Г. Севрук, В. Зарецького, В. Куткіна та ін.), все ж вона відбиває специфіку осередків мистецького нон-
конформізму Одеси, Львова, Харкова, Києва. М. Мудрак акцентує увагу саме на одеському нонконфо-
рмізмі з його добре організованим мистецьким життям. Про це свідчать квартирні виставки художників, 
які "жодною мірою на мали на меті бути проти офіційними маніфестаціями", а були "справжньою реак-
цією на нездорову офіційну настанову супроти індивідуального виразу людини"; каталогізація творчо-
го доробку ("Каталог колекції Володимира Асрієва" (1976), "Яструб. Жовтень 76. Одеса") як спроба 
створити документ епохи, меценатська підтримка та колекціонування творів. Творчість митців-
нонконформістів, зауважує М. Мудрак, важко характеризувати як цілість. На цій думці значно пізніше у 
своїх працях буде наполягати теоретик мистецтва Б. Гройс, описуючи плюралізм сталінської та пост-
сталінської культури. 

Друга пересувна виставка нонконформістського мистецтва переїхала до Лондона. Після закін-
чення "Студії 68" І. Цишкевич нелегально вивозить з України сто картин українських художників-
нонконформістів. Частину робіт він залишає на збереження в центральному офісі Союзу українців у 
Великобританії (СУБ) і домовляється про підтримку в організації виставки. 

І. Цишкевич згадує: "Союз українців Великобританії з певною пересторогою поставився до то-
го, що я знайшов можливість через дипломатичну пошту вивезти таку кількість картин за кордон. Все 
ж, СУБ сприяв реалізації українських проектів, переслідуючи, ймовірно, і політичну мету. Мою пропо-
зиція до СУБу щодо організації виставки українських митців-нонконформістів сприйняли схвально, 
оскільки це була чергова можливість заявити про доброчинну діяльність організації в Лондоні". Оче-
видним було те, що такий поступ українського нонконформістського мистецтва на Заході був можли-
вим лише за повної підтримки української діаспори. Про це свідчив той факт, що виставка відбулася в 
будинку філії Римського українського католицького університету імені Святого Климента в Лондоні – 
одного з наймолодших наукових центрів української діаспори в Західній Європі, який заснував Патрі-
арх Сліпий (1892-1984) і який належав Спілці українців Великобританії.  

Для українських організаторів було важливим, щоб виставка не позиціонувалася як частина іс-
торії української діаспори та емігрантської культури, а як окрема мистецька подія, яка засвідчила б 
існування, поширення і розвиток вільної естетичної думки в образотворчому мистецтві в Україні. Саме 
тому Виставковий комітет приймає рішення звернутися за підтримкою до Інституту сучасного мистец-
тва в Лондоні (ICA). У вітальному слові Т. Тайнер, представник всесвітньої організації з захисту прав 
людини зазначив: "Тепер я щасливий повідомити – що настала черга українців, однієї з багатьох при-
гноблених не-російських національностей в СРСР. Для нас велика честь, що двоє з цих авторів – Ан-
тон Соломуха та Володимир Стрельников – присутні тут, і від імені нашої Фундації я хочу побажати їм 
великого успіху, як в Лондоні, так і Парижі та Нью-Йорку, де їхні роботи побачить глядач через рік. Ми 
подумки разом з письменниками, поетами, філософами, кого переслідують – В. Чорноволом, І. Світ-
личним, В. Лісовим, Є. Сверстюком, М. Осадчим, Є. Пронюком, В. Лісовим. Всі вони, та багато інших, 
провели багато років в тюрмах, колоніях і внутрішній еміграції. До всіх них, а також до наших двох 
українських друзів, які зараз тут, ми хочемо звернутися словами пана Роланда Пенроуса в його пе-
редмові до книги, яку ми надрукували з нагоди Російської мистецької виставки в 1977 році: "Серйозне 
випробування переслідуванням загартувала їх як людей й посилило їхній меседж – імператив свободи 
духу задля свободи думки та ствердження себе як індивідуальностей".  

Реакція західного світу на виставку була досить прихильною, але "без плюсів". Критики мисте-
цтва відзначили інноваційність форми та ліричну м’якість змісту. Деякі очікування не справдилися: піс-
ля виставок російського неофіційного мистецтва Лондон чекав суворої абстракції та симптоматичної 
реакції на політичні обставини, що знайшли б відгук в творах українських митців. Натомість виставка 
віддзеркалювала ті умови, в яких знаходилися митці, – про це промовляли маленькі розміри картин, 
прості за засобами виконання. Критик мистецтва Сьюзан Річардс з Інституту сучасного мистецтва в 
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Лондоні відзначила складність, особистісний зміст та ностальгію за чимось невловним, назвавши тво-
ри українських митців реакцією супроти ідеалів колективізму: "Ікони" індивідуалізму, вони мають щось 
важливе сказати Заходу". 

За результатами виставок в Мюнхені та Лондоні І. Цишкевич, А. Соломуха та В. Стрельников у 
1980 р. видають ще один, але вже самвидавний, каталог – раритетне на сьогодні видання, який збері-
гається у приватному архіві А. Соломухи в Парижі. Каталог оформлений чорно-білими ілюстраціями 
А. Соломухи, І. Марчука, Ф. Гуменюка, С. Гети, А. Антонюка, М. Гицюка, фотографіями двохгодинної 
виставки під відкритим небом в Одесі С. Сичова та В. Хруща перед Державним театром опери та ба-
лету у 1967 р., доповнений обкладинками каталогів "Коллекция Владимира Асриева" (Одеса, 1976) та 
"Ястреб. Октябрь 76. Одесса". До каталогу увійшли критичні статті С. Річардс (англ. мовою) та М. Бо-
гуш-Шишко (польськ. мовою), а також виступ Д. Тайнера на відкритті української нонконформістської 
виставки в Лондоні.  

Пересувна виставка в США Нью-Йорк, Філадельфія, Вашингтон та Клівленд відбулася за 
сприяння Асоціації українських митців, галереї "Америка", заснованої митцями-емігрантами у 1952 році. 
Організацією та промоцією виставки опікувався голова Асоціації Михайло Черешньовський. Виставка 
була широко висвітлена в зарубіжній українській пресі, в інтерв’ю з організаторами на радіо "Свобо-
да". Концепція виставки в Нью-Йорку була видозмінена – митці вирішили зробити презентацію україн-
ського нонконформістського мистецтва у спосіб ситуативно-концептуального мистецького відгуку на 
посттоталітарне мистецтво. Сценічні декорації – на тлі плакатів з гаслами "Вперед до комунізму", "Ле-
нін – вічно живий", "Наша мета – комунізм", "Власть – народу" були розвинені у різних ракурсах поро-
жні рами від картин, стояв порожній мольберт. Це символізувало гнітючу ситуацію несвободи, коли 
ідеологія стала інструментом нищення вільної мистецької думки.  

Виставка у Нью-Йорку стала результатом багаторічної наукової праці І. Цишкевича – масшта-
бний синкретичний проект як за концепцією, так і за її втіленням. Це була перша ретроспективна ви-
ставку, присвячену періоду відродження, розвитку та трагедії української історії 1920-х – початку 30-х 
років, зокрема творчості легендарного режисера театру "Березіль" Л. Курбаса.  

Метою виставки стало через життя геніальної особистості – Л. Курбаса – відтворити історію 
України початку ХХ століття. В експозиційному просторі були представлені з архіву І. Цишкевича мас-
штабні точні копії ескізів вистав В. Меллера, виконані художником-емігрантом А. Соломухою. На пре-
зентації була відтворена ностальгійна атмосфера того періоду: з медіапроектору лунала п’єса одного 
з засновників украïнськоï модерноï драматургiï М. Куліша голосом Й. Гірняка. І. Цишкевич зробив мо-
новиставу – читав уривок з прози С. Беккета, щоб поєднати український і європейський контексти. Си-
нтез текстів, голосів, експозиції та постановок дав можливість показати болючу історію тих років. 

У листопаді 1982 р. виставка переїхала до Канади і відбулася в Торонто та Вінніпезі. З 14 по 
27 листопада в Галереї Інституту Св. Володимира в Торонто тривала виставка чотирьох – В. Макаренка, 
А. Соломухи, В. Стельникова та В. Сазонова. Куратором виставок митців-нонконформістів була запроше-
на Дарія Даревич – доктор мистецтвознавства, викладач історії європейського мистецтва та української 
культури у Йоркському університеті. В архіві А. Соломухи зберігся чіткий погодинно розписаний рукою 
Д. Даревич план перебування митців в Торонто "Хто, що, коли і де?", де було заплановано відвідання ви-
ставок (української кераміки, виставки митців – П. Шостака та графіка Р. Раделицького), концертів ("Кав-
каз" С. Людкевича у виконанні оперного хору та симфонічного оркестру в Roy Thomson Hall), інтерв’ю 
("Toronto Star") та мистецьких зустрічей, в тому числі з канадськими митцями. Канадська преса відзначила 
різноплановість виставки: надзвичайний естетизм В. Стрельникова, тематику сексуальних меншин А. Соло-
мухи, "археологічні" потоки мислення В. Сазонова, модифікацію жіночих силуетів В. Макаренка.  

Рецензуючи твори В. Сазанова, Нестор Микитин вбачає коріння його "синтетичного сюрреалі-
зму" в минулому. Він поєднує "кам’яні" текстури з абстракціями, схожими на тіні. Як і у інших учасників 
виставки, роботи В. Сазонова надзвичайно духовні: його ангел, який часто з’являється в його роботах, 
одночасно схожий на людину, яка здіймає руки в молитовному жесті.  

На виставці також представлені малюнки А. Соломухи – алегоричні ню, а також серія гуашей 
"Fairy tale" ("Казка"). Малюнки здаються сучасними загадковими інтерпретаціями давніх, але невизна-
чених легенд. Енергійні кольорові гуаші також нагадують напівзабуті казки. Очевидно, в цій серії 
А. Соломуха переосмислює дух і форму ікони. Н. Микитин зауважує важливу річ: представлені на ви-
ставці роботи українських художників-нонконформістів мають те, що як правило відсутнє у більшості 
сучасних робіт – вони гуманістичні за змістом та майстерні за формою виконання. "Ця виставка пере-
конує нас, що можна створити мистецтво, яке сповідує вірність традиції та одночасно займає важливе 
місце у світовому мистецтві".  

4-31 грудня 1982 р. виставка чотирьох переїхала до Галереї Осередку Української культури й 
Освіти міста Вінніпег у Канаді, а 18 лютого – 31 березня 1983 року відбулася в Українському Інституті 
Модерного Мистецтва у Чікаго (США). Виставка була широко висвітлена часописами "Ukrainian 
Weekly", "Edmonton", "New Perspectives", "Winnipeg Free Press", "Вільне слово", "Новий шлях", "Свобо-
да". Результатом виставок стало видання раритетного насьогодні кольорового каталогу "Сучасні митці 
з України", де була представлена творчість В. Макаренка, В. Сазонова, А. Соломухи, В. Стрельникова. 
В передмові до каталогу Д. Даревич зупинилась на виставковій ретроспективі – огляді перших нон-
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конформістських виставок, організованих В. Макаренком, В. Сазоновим, В. Стрельниковим та Ф. Гуме-
нюком у 1975 р. у Москві, в якій взяли участь Н. Павленко з Москви і Л. Яструб з Одеси. В другій подібній 
виставці, що відбулась у березні 1976 р. в Москві, група українських мистців зросла до 15 осіб. 

Виставка, яка успішно відбулася в Мюнхені, Лондоні, Нью-Йорку, Філадельфії, Вашингтоні, То-
ронто та Клівленді, переїхала до художньої галереї Будинку культури старовинного французького міс-
течка Мец, що на північному сході Франції. Відкриття виставки відбулося 2 жовтня 1982 р. В рецензії 
на виставку, яка вийшла в газеті "Liberation", прозвучали історичні рефлексії не лише на тему україн-
ського авангарду та бойчукізму, а й імен молодої генерації, яка після скульптора Архипенка та худож-
ника Андрієнка, поповнила лави "кочових" митців, яких втратила батьківщина: "Задаючись питанням, 
чому так сталося, відповідь можна знайти і в бажанні багатьох художників якомога швидше легалізу-
вати свою творчість, представити її як вже здійснене, сформоване явище національної культури. На 
півдорозі між іконописом та абстракцією, цей теплий живопис, найперше, увиразнює прагнення митців 
до чіткості та глибоке бажання якомога скоріше позбавитися географічних та ідеологічних кордонів". 

Підсумовуючи, слід зазначити, що постать І. Цишкевича не досліджена в історії українського 
образотворчого мистецтва. Його науковий, організаційний доробок є достатньо значимим як для історії 
української культури, так і світової. Завдяки його зусиллям українська культура долала ізоляцію від сві-
тових культурно-мистецьких процесів, представляла світу українських художників, акторів, письменників.  
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Проблема у загальному вигляді пов’язана найбільш універсальним напрямом дизайн-діяльності, 

а саме з структурною моделлю діяльності як самостійним об’єктом дизайн-розробки. З цього питання 
існують авторські НДР, а проблеми знайшли відображення в авторській монографії "Дизайн, тенденції та 
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Дизайн визнав за необхідне звернути свої професійні зусилля на актуальну проблему для 
України – збереження генофонду країни, формування оптимальної сучасної структури діяльності сто-
совно охорони здоров’я в Україні. Дизайнери усвідомили наявність соціального замовлення по суті 
питання через агонізуючий стан охорони здоров'я в Україні і відсутність цілісної, зрозумілої для гро-
мадськості програми виходу з цього стану. 

Наслідки Чорнобильської катастрофи, невирішеність проблем "Укриття", багатьох інших проблем 
через нерозумне використання потенціалу технічного прогресу в багатьох регіонах нашої країни дають 
змогу, на жаль, назвати Україну країною екологічного лиха. Цей факт посилюється складними економічни-
ми умовами, що робить вірогідність вирішення проблеми здоров'я населення України дуже складною, а 
ситуацію трагічною і принизливою для багатьох наших громадян, ускладненою у своєму вирішенні з дер-
жавної точки зору. 

Дана дизайн-пропозиція не передбачає надавати "рецепти" щодо вирішення всього комплексу 
проблем у сфері охорони здоров'я України, та це й не під силу автору, тому що розробка всього кола 
питань вимагає цілісного підходу і відповідного складу фахівців.  

Ймовірно, розробка проблеми в цілому, поряд з вирішенням усього спектра організаційних, 
професійних і фінансових питань, повинна починатися з обґрунтування базової структури діяльності 
охорони здоров’я, що складатиме концептуальну основу програми. Назвемо її "Програма здоров'я 
України". Така структура діяльності – це фактично профілактико-реабілітаційний цикл (конкретніше – 
система регулювання здоров'я), який повинен поєднати в логічній послідовності визначені функціона-
льні блоки діяльності, спрямовані на системне вирішення проблеми державної ідеології збереження 
генофонду країни, реалізації постійно діючої системи заходів щодо профілактики, лікування і післялі-
кувальної реабілітації населення з урахуванням соціальних аспектів проблеми. Наявність такої опти-
мально розробленої структури діяльності дозволить крізь її призму розглядати і вирішувати значне 
коло питань охорони здоров'я, формулювати різні програми за окремими напрямками. 

Кілька слів загалом про наявний на сьогодні й очевидний для кожного потенціал в галузі охо-
рони здоров'я в Україні. Це важливо для подальшого обґрунтування викладеної нижче дизайн-
пропозиції. В Україні сформувалися багато високопрофесійних шкіл у галузі медицини, ще зберігають-
ся кадри, функціонують навчальні заклади, уже на комерційній основі розширюють свою діяльність 
різного рівня і масштабів лікувальні заклади, є спеціалізовані установи (напевно, не скрізь їх достат-
ньо), розширюється випуск вітчизняних медикаментів. 

За таких вихідних даних щодо проблеми можна перейти до викладення основних положень 
структурної моделі профілактико-реабілітаційного циклу як базової складової майбутньої програми 
"Здоров'я України", що сформульовані на основі ідеології соціодизайну з використанням методів ди-
зайну й ергономіки.  

Основна ідея полягає в тому, що в державі повинна бути чітка системно осмислена структура 
діяльності охорони здоров’я, що дозволяє: 

• кожному громадянину – максимально довго зберігати своє здоров'я і працездатність, підви-
щити свою "культуру здоров'я"; 

• державі – володіти здоровими людськими ресурсами, забезпечувати позитивну демографічну 
ситуацію в країні, мати у своєму розпорядженні банк даних про стан здоров'я різних груп населення, 
формувати і реалізовувати державну політику в галузі культури здоров'я населення. 

Проходження такого "Профілактико-реабілітаційного циклу" має бути обов'язковим з визначе-
ною періодичністю для всіх верств населення і, звичайно, в разі необхідності також за потребою. 

Передбачаються такі функціональні блоки, що і формують весь "Профілактико-реабілітаційний 
цикл" (систему регулювання здоров'я): 

1.  Цикл первинної адаптації. 
2.  Початковий діагностичний цикл. 
3.  Лікувальний і профілактичний цикл. 
4.  Післялікувальний діагностичний цикл. 
5.  Лікувально-адаптивний цикл. 
6.  Професійно-діагностичний цикл. 
7.  Професійний адаптивний цикл. 
8.  Банк "Здоров'я". 
9.  Паспорт "Здоров'я". 
10.  Аналітично-координаційний центр "Здоров'я України". 
Зупинимося докладніше на кожному з функціональних блоків, що і утворять структурну модель 

"Профілактико-реабілітаційного циклу". 
ЦИКЛ ПЕРВИННОЇ АДАПТАЦІЇ. Основною метою цього функціонального блоку є зняття певної 

психологічної напруги, нервозності перед процедурами комплексного діагностування. Така переддіагно-
стична адаптація дозволить забезпечити об'єктивність показників діагностики, що притаманні зазвичай 
для конкретної людини. Даний цикл бажаний для всіх, хто проходить "Профілактично-реабілітаційний 
цикл", якщо дозволяє ситуація і стан здоров'я пацієнта. 

Така адаптація може бути досягнута в результаті: 
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• забезпечення доступною інформацією про характер і актуальність наступних процедур, що 
пропонуються пацієнтові;  

• створення оптимальних побутових умов для приїжджих; 
• ознайомлення з програмою всього циклу, перспективами після його проходження. 
У такий спосіб цикл первинної адаптації – можна сприймати як "ворота" здоров'я, де людина 

готується для входження в храм здоров'я. 
ПОЧАТКОВИЙ ДІАГНОСТИЧНИЙ ЦИКЛ. Процес діагностики повинен носити комплексний харак-

тер, щоб забезпечити максимальну об'єктивність висновку за результатами діагностування. Такий підхід 
повинен практично виключити помилковість діагнозу, тому пропонується три різновиди діагностування: 

• на основі новітніх технічних засобів з комп'ютерним забезпеченням; 
• за участі психолога для врахування психологічного стану пацієнта; 
• на основі нетрадиційної діагностики за участі екстрасенсів. 
Таке комплексне діагностування, вірогідно, дозволить одержати найбільш об'єктивні і вичерпні 

результати щодо кожного пацієнта з конкретними направленнями до лікарів, вірніше лікувальних ка-
федр. Лікувальними кафедрами дещо умовно можна назвати вже сформовані медичні школи зі своїми 
визнаними професійними лідерами, що свій досвід і знання будуть реалізовувати в багатьох лікуваль-
них закладах. Це не означає, що паралельно і замість цих шкіл не можуть і не будуть функціонувати 
інші прогресивні школи тієї ж медичної спрямованості. 

Важливим аспектом функціонування початкового діагностичного циклу повинна стати "Особис-
та картка програми "Здоров'я України", у яку вносяться об'єктивні показники діагнозу пацієнта і напра-
влення до відповідних лікарів. Імовірно, ці дані повинні стати вихідною інформацією відносно кожного 
громадянина України, і вноситись також у єдину комп'ютерну мережу охорони здоров'я країни, ство-
рення якої повинно реалізуватись в подальшому. 

Надалі проходження пацієнтом усього профілактико-реабілітаційного циклу повинне знайти ві-
дображення в особистих картках і в єдиній комп'ютерній мережі охорони здоров'я України. 

ЛІКУВАЛЬНИЙ ПРОФІЛАКТИЧНИЙ ЦИКЛ. Метою цього функціонального блоку є здійснення на 
основі проведеного комплексного діагнозу комплексного лікування, в першу чергу, на тих лікувальних 
кафедрах, на які було направлено пацієнта. При необхідності надалі можуть залучатися й інші кафедри. 

Передбачається як амбулаторне, так і стаціонарне лікування. Водночас для пацієнтів здійсню-
ється навчання з самодіагностики і профілактики, пропаганда здорового способу життя. А для медично-
го персоналу постійно здійснюється робота з підвищення кваліфікації, узагальнення, обміну досвідом в 
Україні і за кордоном, формування пропозицій щодо підвищення якості обслуговування і залучення не-
обхідного медичного устаткування. Таким чином, кафедри повинні стати школами підвищення кваліфі-
кації, що зміцнить і урізноманітнить усі напрямки підвищення кваліфікації в галузі медицини в країні. 

ПІСЛЯЛІКУВАЛЬНИЙ ДІАГНОСТИЧНИЙ ЦИКЛ. Після проходження лікувального і профілакти-
чного циклу пацієнт повинен знову пройти комплексне діагностування. Це дозволить об'єктивно оціни-
ти результати лікування і надати рекомендації щодо післялікувальної адаптації з врахуванням 
можливих післялікувальних стійких, наприклад, психофізіологічних змін у пацієнта. Усі показники і ре-
комендації фіксуються у вкладиші в особистій картці пацієнта, що вже була відкрита по завершенню 
початкового діагностичного циклу. Так само ці дані фіксуються в банку даних єдиної комп'ютерної сис-
теми охорони здоров'я країни під кодом, що уже був раніше визначений даному пацієнту. 

Рекомендації щодо результатів такого діагностування повинні забезпечити найбільш можливе 
відновлення оптимальних психофізіологічних, функціональних, фізіологічних і біологічних показників 
пацієнта, за рахунок ефективного поєднання різноманітних лікувально-адаптивних процедур. Це по-
винно реалізовуватись в рамках лікувально-адаптивного циклу. 

ЛІКУВАЛЬНО-АДАПТИВНИЙ ЦИКЛ. Метою цього функціонального блоку є здійснення післялі-
кувальної адаптації у зазначених вище межах. Це має досягатися за рахунок комплексу різноманітних 
фізичних вправ, активного відпочинку, аутогенних тренувань, психологічного тренінгу, спеціальних 
вправ за профілем захворювання, нетрадиційних методів відновлення оптимального функціонування 
організму, трудотерапії тощо. 

Розглянутий цикл характерний тим, що він припускає серйозну розробку програм з усіх аспек-
тів циклу, а також методичних рекомендацій, зокрема, щодо систем саморегулювання здоров'я – це, 
наприклад, самодіагностика (школи, тести), система харчування, культура побуту, культура праці, фі-
зична культура відпочинку, екологічна культура. У ряді міст країн Європи побудовані і функціонують, 
зокрема, доріжки здоров'я – велосипедні і пішохідні, широко рекламуються різні тести, школи самодіа-
гностики, системи харчування, очищення організму тощо. У рамках підвищення знань населення з цих 
питань повинна функціонувати система інформаційного забезпечення з проблем "Культура здоров'я". 
У зв'язку з цим пригадуються популярні публікації чудового хірурга Миколи Амосова з проблем само-
діагностики, саморегулювання здоров'я, що могли б увійти в методичні рекомендації, наприклад, сис-
теми саморегулювання здоров'я. Такий інформаційний матеріал повинен стати настільною книгою 
кожної родини, кожної людини. 

Запропонований лікувально-адаптивний цикл фактично завершує відновлення здоров'я в оптималь-
них показниках з урахуванням характеру захворювань. При цьому можливі об'єктивні зміни стану організму, 
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навіть інвалідність за окремими параметрами, що, припустимо, можуть не дозволити людині працювати на 
попередній роботі або за попередньою спеціальністю. Рекомендації з вирішення питання професійної 
придатності й орієнтації можна одержати за результатами комплексної професійної діагностики. 

ПРОФЕСІЙНО-ДІАГНОСТИЧНИЙ ЦИКЛ. У даному циклі діагностика включає три складові:  
• психологічна діагностика; 
• висновки провідної лікуючої кафедри; 
• висновок фахівців із трудотерапії. 
Такий комплексний підхід до діагностування дозволить об'єктивно сформулювати рекомендації 

з професійної орієнтації і запропонувати визначену систему процедур і заходів. Така система повинна 
для конкретної людини забезпечити оптимальне входження в професійну діяльність на основі оптимі-
зації працездатності, психологічного стану і здійснення професійної адаптації (у рамках відновлення 
навичок щодо колишньої професії або перепідготовки за іншою спеціальністю). Рекомендації цього 
функціонального блоку повинні підготувати пацієнта до нового життя, можливо в новій якості.  

Параметри діагностування і рекомендації на підставі діагнозу повинні бути зафіксовані в єдину 
комп'ютерну мережу охорони здоров'я України, а також в особисту картку програми "Здоров'я України" – 
можливо у вигляді направлення (вкладиша в картку). 

ПРОФЕСІЙНО-АДАПТИВНИЙ ЦИКЛ. Даний цикл припускає наступні види процедур і заходів: 
відновлення професійної діяльності; навчання і практика при перекваліфікації; психологічний тренінг; 
заходи щодо соціальної адаптації; підвищення кваліфікації; спеціальна і загальнофізична підготовка, 
що можливо входить по своїй суті в попередній лікувально-адаптивний цикл. Так здійснюється профе-
сійна адаптація і певна корекція майбутньої трудової діяльності пацієнта. На цьому етапі пацієнт у бі-
льшості випадків повертається до трудової діяльності, відповідним чином соціально захищений.  

На мою думку, це та ідеальна модель відновлення здоров'я пацієнта, до якої наша охорона 
здоров'я повинна прагнути. Слідом за цим функціональним блоком йдуть ще три, які логічно завершу-
ють профілактико-реабілітаційний цикл, роблячи його діючим, прозорим і ефективним як для кожної 
людини, так і для держави в цілому. Отже, три функціональних блоки, де накопичується, аналізується 
і "працює" необхідна інформація з проблеми здоров'я в Україні. 

БАНК "ЗДОРОВ'Я". У такому інформаційному банку на основі єдиної комп'ютерної мережі охо-
рони здоров'я України накопичується інформація про здоров'я і працездатність населення, де і буде 
здійснюватися необхідна попередня класифікація щодо визначених ознак, наприклад, параметри здо-
ров'я, групи населення, спеціальність тощо. 

ПАСПОРТ "ЗДОРОВ'Я". Це не особиста картка, що проходить як основний документ, не зали-
шаючись у відомстві охорони здоров'я, а ніби "Посвідчення особи" з погляду її здоров'я – документ, 
що видається пацієнту. У цьому паспорті фіксуються найбільш важливі відомості про здоров'я конкре-
тної людини, наприклад, група крові, якісь патології, перенесені серйозні інфекційні захворювання, 
терміни проходження профілактико-реабілітаційного циклу тощо. Усі ці дані можуть стати дуже важли-
вими при наданні екстреної допомоги людині, якщо, на жаль, він потрапив, наприклад, в аварію, або 
йому необхідна термінова медична допомога. Крім того, у такому паспорті повинні бути коротко ви-
кладені індивідуальні рекомендації з підтримки оптимальних показників здоров'я для даної людини, з 
урахуванням проходження нею профілактико-реабілітаційного циклу. 

АНАЛІТИЧНО-КООРДИНАЦІЙНИЙ ЦЕНТР "ЗДОРОВ'Я УКРАЇНИ". Це фактично мозковий центр, 
де на основі інформації, що постійно накопичується, розробляються оперативні і довгострокові реко-
мендації з оптимального функціонування профілактико-реабілітаційного циклу й у цілому програми 
"Здоров'я України". Така програма і повинна бути створена з урахуванням вже існуючих розробок Мініс-
терства охорони здоров'я України, але побудована на основі запропонованої структурної моделі про-
філактико-реабілітаційного циклу. 

В аналітично-координаційному центрі "Здоров'я України" буде здійснюватися аналіз функціону-
вання програми "Здоров'я України", і, зокрема, пріоритетно системи регулювання здоров'я (профілакти-
ко-реабілітаційного циклу); формуватимуться пропозиції щодо корекції й удосконалення програми, 
прогнозуватиметься стан здоров'я населення. Дані такого центру можна також використовувати для 
формування соціально-культурних програм держави, оцінки і прогнозування динаміки розміщення і 
перерозподілу трудових ресурсів, професійного потенціалу в різних регіонах країни тощо. 

Описана структурна модель профілактико-реабілітаційного циклу як базова складова майбут-
ньої програми "Здоров'я України", представлена графічно у вигляді логічно й органічно взаємозалеж-
них функціональних блоків, що складають цілісну систему регулювання здоров'я. 

Наявність такої системи регулювання здоров'я дозволяє для кожної людини надійно відслідко-
вувати зону оптимальних показників здоров'я, вчасно реагувати на стійке зниження оптимальних по-
казників за рахунок самодіагностики і комплексної діагностики. 

При розробці всієї програми "Здоров'я України" ймовірно стане актуальним спеціальне медич-
не страхування, що дозволить населенню одержувати не тільки необхідне медичне обслуговування, а 
й, наприклад, пільгово проходити весь профілактико-реабілітаційний цикл. 

Кілька слів щодо реальності впровадження запропонованої системи регулювання здоров'я, 
розробки і впровадження програми "Здоров'я України". Головне, необхідно відзначити, що ефектив-
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ність і актуальність такого підходу є безперечні, але вимагає серйозної і відповідальної роботи з реа-
лізації всіх складові програми: організаційної, нормативної і професійної. Зокрема, щодо впроваджен-
ня профілактико-реабілітаційного циклу. Багато складових цих циклів так чи інакше вже функціонують 
(хоча не являють єдиної системи закладів), а наявність запропонованої цілісної системи дозволить по 
можливості удосконалювати й оснащувати їх сучасним устаткуванням. 

Таким чином, цикл може почати функціонування вже по завершенню організаційних заходів і 
методичної розробки складових циклу без вкладання одномоментно великих коштів. 

Уся програма "Здоров'я України" може і повинна реалізовуватися на основі гнучкої системи її 
фінансування за рахунок використання різних джерел:  

• бюджету; 
• медичного страхування (страховий медичний поліс); 
• внесків нових успішних представників підприємництва; 
• надходжень у рамках міжнародних програм; 
• інвестицій спеціальних фондів; 
• платних послуг (цілком або частково) тощо. 
Такі загальні дизайн-пропозиції щодо деяких проблеми охорони здоров'я. 
Дизайнери можуть і повинні брати участь у вирішенні багатьох питань галузі охорони здоров’я 

як на концептуальному програмному рівні, так і на проектному рівні – дизайну устаткування, апарату-
ри, упакування медичних препаратів, інтер'єрів, робочих місць тощо. 

 
Використані джерела 

 
1. Дослідження та дизайн-ергономічне забезпечення питань охорони навколишнього середовища (з ви-

користанням методології екологічного дизайну): звіт про НДР / НІД ; кер. Сьомкін В.В. – К. , 1999. –122 с. : іл. 
2. Разработка дизайн-эргономических аспектов техногенной безопасности по решению вопросов охраны 

здоровья и экологии окружающей среды: отчет о НИР / НИД ; рук. Семкин В.В. – К. , 1999. – 123 с. : ил.  
 
 

УДК 316.454.5 Руслана Василівна Ткаченко,© 
кандидат мистецтвознавства, 

доцент Одеського національного  
політехнічного університету 

 
ПРОБЛЕМИ КОМУНІКАЦІЇ У СУЧАСНОМУ МУЗЕЙНОМУ СЕРЕДОВИЩІ 

 
Автор статті розглядає проблеми комунікації суспільства споживання поряд з культурним 

феноменом музею. Сучасна "цивілізація дозвілля" змінює відношення до усталених парадигм про-
світницької моделі культури. Індустрія розваг завойовує особливе місце в новій парадигмі музею, 
що формує нові форми комунікації в сучасному музейному середовищі. 
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The author of the article oversees the communication problems of the consumption society with the 

cultural phenomenon of the Museum. The modern "leisure civilization" changes its attitude to the fixed 
paradigms of the instructive model of the culture. The leisure industry gains special place in a new paradigm 
of the Museum. It determines new communication forms in modern museum area. 

Keywords: culture, consumption, mass, museum, communication. 
 
Останнім часом у сучасних дослідженнях культури ХХI століття все частіше з'являються статті, 

присвячені проблемам масового споживання. Більше не можна заперечувати очевидного: у нашому 
соціумі формується нова культура, на зміну масовій культурі приходить культура споживання, а на 
зміну інформаційному суспільству – суспільство масового престижного споживання. Дуже швидко зміню-
ється система цінностей і зразки поведінки, смаки й інтереси, які диктує реклама в сучасних засобах масо-
вої інформації. Сучасна економічна система міцно пов'язана з культурою споживання, де конкуренція 
виробників зумовлює конкуренцію споживачів, що бажають, з одного боку, йти в ногу з модними трендами 
й бути не гірше інших, а з іншого – виділятися з маси своєю індивідуальністю. Прискорюється темп змін у 
модній індустрії: речі застарівають і знецінюються швидше, ніж фізично зношуються. Важливу роль у житті 
людини починають відігравати великі торгівельні центри й супермаркети. Найпоширенішою й найпопуляр-
нішою формою дозвілля в соціумі стає шопінг. У багатьох туристичних компаніях шопінг-тури є самими 
затребуваними напрямками відпочинку. Неважко здогадатись, що в якості основної культурної діяльності 
такого суспільства превалює індивідуальне споживання. У світі цього визначаються й нові вимоги до соціо-
культурних інститутів і їх взаємодії зі швидко мінливим культурним середовищем.  
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Музей, як і будь-який соціокультурний інститут, змушений підстроюватися під нові правила гри, 
підходити серйозно не тільки до трансформації культурної форми розуміння музею, а й до процесів 
комунікації в сучасному музейному середовищі, де відвідувач не стільки готовий до спілкування з му-
зейним предметом, скільки до розваг й відпочинку.  

Новий постмодернистський музей припускає новий архітектурний проект, у якому гра з відвіду-
вачем починається вже з першого погляду на приміщення "храму мистецтв". У зв'язку з цим можна 
згадати Музей сучасного мистецтва у Франкфурті – на – Майні в Німеччині, спроектований австрійсь-
ким архітектором Гансом Голлейном, у якому представлені роботи Роя Ліхтенштейна, Энді Уорхола, 
Джорджа Сегала й інших відомих митців, починаючи з 50-х років ХХ століття.  

Зовнішній вигляд будівлі музею, що нагадує корабель, приховує просторі й світлі зали. Тут не-
має жодного приміщення, однакового по розміру, плануванню й висоті, а також немає ніяких запропо-
нованих маршрутів. Відвідувач може випадково двічі пройти через одну й теж експозиційну площу й 
навіть згубитися в цих просторах. Деякі музейні критики цілком слушно вважають архітектурне рішен-
ня будівлі більш значним досягненням, ніж ті роботи, що виставлені в галереї, оскільки однією з най-
більш дивних рис цього постмодерністського музею є візуальний рух у діалозі з мистецтвом і 
навколишнім йому світом [1]. 

Музейна політика сьогодні змінила свої пріоритети: ми можемо спостерігати за пошуком нового 
змісту й іміджу музейних установ у спробі догодити суспільному смаку й перевагам. Найчастіше вибір 
буде зроблений на шкоду культурно-освітній і науково-дослідній роботі. У схожих проектах музеї не 
надають особливого значення хронологічної й стилістичної послідовності розвитку мистецтва, для них 
стає більш вагомим нові смисли, що відкриваються у глядача, і відчуття при сприйнятті артефактів, 
пов'язані з ними асоціації. Дивувати й захоплювати – от головна мета сучасного музею. 

Державна художня галерея в Штутгарті, як найбільш значний і видатний доробок британського 
архітектора Джеймса Стерлінга, також може бути прикладом нового підходу до концепту музею. У пе-
рші шість місяців після відкриття будівлі число відвідувачів досягалося дев'ятсот тисяч, і Нова галерея 
в Штутгарті зайняла почесне третє місце по популярності у ФРН. Сьогодні популярність музею вже не 
викликає сумніву: "Фотографи ставлять у пози модних манекенниць на фоні золотавих кам'яних стін і 
величезних складно вигнутих вітражів Штутгартської державної галереї. Студенти бездіяльно коротають 
час на терасі кафе й у відкритій ротонді. Навіть консервативно налаштовані городяни, що нехтують су-
часністю, експонуємою у середині, з гордістю приводять іногородніх подивитися новий музей" [4]. 

Будівля Нової галереї пародіює основну фігуру будівлі Старої галереї першої половини ХIХ 
століття в стилі класицизму. Шляхетне кам'яне покриття контрастує зі сталевими накладками, покри-
тими синім, червоним і чорним лаками й пластмасою зеленого, рожевого й блакитного кольору. Наслі-
дуючи Старій галереї, на місці кінної статуї, архітектор розташовує сталевий балдахін, втілюючи 
постмодерністський принцип алюзіонізму. Комплекс галереї Стерлінга розміщений на кількох платфо-
рмах-терасах, що піднімаються одна над одною і частково перекривають площу кожної, цитуючи Кно-
ський палац і єгипетські піраміди. Під першою платформою розташовується гараж, що компенсує 
нестачу пішохідного простору, а сама платформа є входом у будівлю. В архітектурі комплексу як би 
домінують два архетипи – "палаццо" і "ротонда", при цьому повністю розчиняючись у музейному сере-
довищі. Це іронія автора проекту у своїй творчості, що демонструє неспроможність і порожнечу кон-
цепту "музею-храму" і сарказм із приводу, що відбувається в сучасній культурі. Відвідувача вражає 
демонстративна відсутність фасаду й анфіладне розташування залів, що свідомо провокують істори-
ко-культурні алюзії з ХIХ століттям. Виставлені в залах Нової галереї картини й скульптури класичного 
модернізму вступають у прямий дисонанс із репліками архітектора.  

Контекстуальне архітектурне мислення Стерлінга дозволило штутгартській художній галереї 
піднятися до рівня одного з провідних європейських музеїв сучасності. 

Нові реалії нашого часу показують і зміну парадигми поведінки небайдужих відвідувачів у му-
зеї, прийняту в ХХ столітті. Переживши різні дискусії в науковому співтоваристві з приводу цілей, які 
ставить "храм мистецтва" і "палац науки" перед людиною, й функцій, здійснюваних у соціумі, музей 
відкриває для себе нові обрії у світі масової культури.  

Така загальновизнана соціальна функція музею, як функція освіти й виховання поступово відходить у 
минуле, тоді як функція організації вільного часу усе більш затребувана сучасним суспільством. Останні мо-
дні тенденції в освіті, подавати навчальний матеріал інтерактивно через гру й розваги, були з ентузіазмом 
сприйняті громадською думкою, що спонукало багатьох співробітників музеїв піти на деякий компроміс: 
надати музейний простір і артефакти історії для індустрії розваг у надії залучити молоду публіку.  

Відповідь на запитання, чому з'явилася така необхідність, напевно, слід шукати в тих соціаль-
них процесах нашої культури, які не можуть залишитися непоміченими. Французький письменник і фі-
лософ Гі Дебор у своїй відомій роботі "Суспільство спектаклю" [3] фіксує в сучаснім середовищі прояв 
особливого відношення до мистецтва як культурного товару. Це визначено тим, що в сучасній культурі 
й політиці, як ніколи раніше, очікується видовищність того, що відбувається, якесь ігрове дійство, що 
змушує поринути в нову реальність суспільства споживання. 

 Потенційний відвідувач музейних залів непомітно для нас усіх перейшов у розряд потенційно-
го споживача розваг, змінивши алгоритм поведінки в традиційному музеї. Враховуючи потребу відві-
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дувача в активному і розважальному проводженні часу, при формуванні нової моделі поведінки, за-
мість установки на споглядання й зосередження, вміст і поглиблене вивчення матеріалу експозиції, 
був зроблен акцент на події й дії, легкості подачі матеріалу, захопленні формою. 

Дирекція й співробітники музеїв пропонують на вибір різні форми споживання: музейний рес-
торан або музейний магазин (з великим асортиментом друкованої продукції, авторських виробів, су-
венірів), кав'ярню, дитячі ігрові кімнати, зал дегустації вин, концертні майданчики. У багатьох музеях 
також проходять фестивалі, організують кіноклуби, працюють бібліотеки. Це дає можливість розшири-
ти аудиторію й одержати додаткові прибутки, але поступово музей з "храму муз" перетворюється в 
центр дозвілля й розваг.  

Подібною ілюстрацією світових тенденцій у музейній справі можуть стати як публікації рейтин-
гів паризьких музеїв [5], де можна вишукано пообідати й приємно провести час, так і доповнення до 
Закону України "Про музеї та музейну справу", що дасть більше можливостей для залучення додатко-
вих джерел фінансування й допоможе ввести нові платні послуги. Кожний музей в особі його керівниц-
тва й співробітників намагається проявляти максимум фантазії в нелегкій справі заробляння грошей, а 
мистецтво, представлене в його стінах стає лише частиною реклами в бізнес-проектах, і більшою мі-
рою тільки приводом для проведення чергової комерційної піар – акції. Наприклад, у Лондоні Націона-
льна галерея провела своєрідну маркетингову компанію, розвішуючи в самих несподіваних місцях 
міста точні копії картин Рубенса, Ван Гога, Моне. У такий спосіб музей вийшов на вулиці до людей, 
далеких від мистецтва, із пропозицією себе як товару потенційному споживачеві. Гнучка стратегія га-
лереї переслідувала певну мету – утримувати інтерес аудиторії за рахунок інтенсивної комунікації й 
заручитися підтримкою публіки на перспективу. Особлива подача шедеврів музею повинна була знай-
ти в масах негайний відгук і заінтригувати. Автор проекту Деніел Чідлоу відзначив в одному зі своїх 
інтерв'ю: "Ми намагаємося нагадати людям про існування прекрасного. По суті, ми втручаємося в їхнє 
життя, розміщаючи картини в несподіваних місцях – там де вони працюють або гуляють щодня. Багато 
з людей підходять до картин, торкаються їх і запитують у друзів: чи справжні вони?" [2, 7]. 

Перехожим, що виявили інтерес до прекрасного, пропонують подзвонити в Національну галерею й 
скористатися новою послугою – лекцією по телефону про особливості творчості того або іншого живопис-
ця, що зацікавив. Копії картин не охороняють, розраховуючи на те, щоб люди помітили їх і зупинилися. 

Багато британських музеїв намагаються в такий спосіб змінити відношення публіки до себе й донес-
ти своє основне призначення. Такі акції створюють певний резонанс і спонукують глядача прийти в музей. 

У Великобританії останнім часом стає модним концентрувати увагу відвідувача музею на декі-
лькох творах мистецтва, даючи можливість докладно досліджувати їх, поміщаючи в тематичний кон-
текст. Це може бути як дослідження конкретної картини, так і виставка двох взаємодоповнюючих 
творів мистецтва, а іноді й спеціальна експозиція, присвячена певній темі. 

Подібні тенденції поступово поширюються й на пострадянському просторі. Так, в 2008 році 
культурне співтовариство Росії відзначало ювілей "Салону Золотого руна" – сто років з моменту леге-
ндарної виставки 1908 року, що вплинула на формування нового ідеологічного центру російського си-
мволізму в Москві. У Третьяковській галереї була здійснена спроба організувати експозицію так, щоб 
відвідувачі змогли себе відчути усередині журналу, де блакитні стенди-перегородки з оригіналами ро-
біт видатних художників сприймалися б як журнальні сторінки. Виставочний простір експозиції був 
розділений на 3 частини: одна частина була відведена самому журналу, друга – видавцеві "Золотого 
руна" Миколі Рябушинському, а третя – демонструвала реконструкцію знаменитої виставки [7, 11]. Але 
на цьому один з найвідоміших художніх музеїв миру не зупинився. Державна Третьяковська галерея 
взяла участь у проекті Московського метрополітену Поїзд "Акварель" [1]. Цей проект представляє ще 
один нестандартний шлях нести мистецтво в маси сучасному споживачеві. Поїзд – музей "Акварель" – 
це ще одна можливість популяризації видатного зібрання Третьяковської галереї. 

Вагони поїзда спеціально оформлені як виставочні зали – їх фарбування підібране індивідуаль-
но до конкретних картин, щоб вони гармонійно вписувалися в інтер'єр салону. Для зручності перегляду 
експозиції з однієї сторони кожного вагона прибрані сидіння, а замість них розташувалися стенди з кар-
тинами. 

П'ять вагонів поїзда – це експозиційний майданчик тридцяти п'яти репродукцій акварелей зна-
менитих російських художників із зібрання музею. Два вагони поїзда віддані творчості таких визнаних 
акварелістів, як Карл Брюллов і Михайло Врубель, ще два – російському авангарду, а останній – при-
свячений жанру міського пейзажу в акварелях художників ХIХ–ХХ століть. 

Ця виставка репродукцій у поїзді стане вже п'ятою. Поїзд виготовили кілька років назад спеці-
ально під виставочну галерею. Уперше його оформили роботами Сергія Андріякі і його учнів, потім 
шедеврами Російського музею. З 2010 року в ньому розміщалися репродукції з колекції ДМОМ імені 
Пушкіна, а останній рік його прикрашали роботи з В’ятського художнього музею. До запуску поїзда 
"Акварель" з новою експозицією Державної Третьяковської галереї був випущений колекційний квиток 
на дві поїздки, який може придбати будь-який бажаючий у касах Метрополітену. Проект Поїзд "Аква-
рель" дає унікальну можливість для пасажирів московського метро познайомитися із шедеврами коле-
кцій мистецтва найкрупніших музеїв Росії в повсякденному житті. Така форма комунікації споживача з 
мистецтвом, що виходить за стіни музею, відповідає запиту часу й динаміці сучасної реальності.  
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Характерно для даної ситуації й те, що суспільна думка, виражена в працях музеєзнавців, 
культурологів і журналістів, знаходить нові теоретичні обґрунтування подібним тенденціям і дивиться 
на те, що відбувається, з розумінням. Оскільки моделлю суспільства стає комунікаційна модель взає-
много обміну послугами, сучасна культура намагається адаптувати музей до усталених умов масового 
споживання й зробити його привабливим для відвідувача з урахуванням останніх культурних потреб. 
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ПЕРВІСНИЙ І ДАВНЬОСХІДНИЙ ТАНЕЦЬ:  

РОЗВИТОК І ВИРАЖАЛЬНІ ФОРМИ 
 
У статті охарактеризовано особливість розвитку первісного танцю. Аналізуються форми 

та види танців. 
Ключові слова: хореографія, танцювальні форми, первісний світ, чоловічі та жіночі танці, 

синкретичний танець. 
 
This article provides a description and characteristic development of primitive and ancient east 

dance. Analysis of forms and types of dances. 
Keywords: choreography, dance, man and voman dance, siyncretic dance. 
 
Дослідження первісного і давньосхідного танцю пов’язано дослідженнями З.А. Абрамова, А.Д. Ав-

дєєва, К. Бюхера, Е.А. Королевої, Б. А. Тураєва, С.Н. Худеков, Ю.М. Григорович.  
Мета статті – охарактеризувати і визначити первісні та давньосхідні форми танців. Об’єктом є 

хореографічна культура Давнього світу, предметом – первісний та давньосхідний танець: розвиток і 
виражальні форми. Первісно-родинний устрій – відправна точка в історії всіх народів, найдовша за 
часом існування суспільно-економічна формація. Відповідно до неї прадавні часи де зароджується 
танець поділяють на три періоди [3, 27]. 

1. Кам'яний вік: 
Мезоліт (середньокам'яний, 10 тис. до н.е. – 6 тис. до н.е.); 
Неоліт (новокам'яний, 6 тис. до н. е. – 2 тис. до н.е.); 
Енеоліт (мідно-кам'яний, 5 тис. до н.е. – 1 тис. до н.е.). 
2. Бронзовий вік (4 тис. до н.е. – 1 тис. до н.е.). 
3. Залізний вік (поширення металургії з 1 тис. до н.е.). 
Низка вчених підрозділяють історію первісного суспільства де були присутні прояви художньої 

творчості та мистецтва танцю на такі етапи розвитку: 
1. Зародження виробничого господарства: 9 тис. до н. е. – 8 тис. до н.е. (пізній мезоліт, неоліт). 
2. Виробниче господарство: 8 тис. до н.е. – 5 тис. до н.е. Важливою віхою розвитку людства 

був перехід від споживання готових продуктів природи до їхнього виробництва, тобто від привласню-
ючого господарства до відтворюючого (виробничого). Найвищим етапом розвитку кам'яного віку був 
неоліт. У цей час широко використовується рубляче знаряддя праці, розвивається виробництво кера-
мічного посуду. Найшвидшим темпами культура неоліту розвивалася на Близькому Сході. Саме там 
виникло землеробство, започаткувалося розведення свійських тварин. 

За часів енеоліту тривав розвиток землеробства; у добу бронзи (бронзовий вік) та раннього 
заліза (залізний вік) у степових районах поширилося напівкочове та кочове скотарство. Відбувся пер-
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ший в історії людства поділ суспільної праці: з племен землеробів-скотарів відокремилися переважно 
скотарські, спочатку пастуші, а пізніше кочові племена.  

Застосування бронзи і заліза надало могутнього поштовху розвиткові ремісництва. У бронзо-
вому віці з'явилися меч і бойова колісниця, було винайдено винайдено ткацький верстат, удосконалю-
валися знаряддя праці. Розпочався другий в історії людства великий суспільний розподіл праці – 
відокремлення ремесла від землеробства. З поглибленням розділу суспільної праці та зі зростанням 
обсягів виробництва (під час першої економічної революції неоліту, яка заключалася у переході від 
привласнюючого до виробничого господарства) виник надлишок продукту, що призвело до появи при-
ватної власності та майнової нерівності. На зміну первісному устрою приходять класові суспільства та 
рабовласницька форма правління. 

Первісна культура відіграла значну роль у розвитку людства. Саме з цього культурно-
історичного періоду розпочалася історія людської цивілізації: формувалася людина, зароджувалися 
такі форми людської духовності, як релігія, мораль, мистецтво. З розвитком матеріальної культури 
зростало значення колективних форм праці, що сприяло розвиткові елементів духовної культури, зок-
рема мислення та мови. Виникали зародки релігії, ідеологічних уявлень, з'явилися й деякі елементи 
магії та початкові форми мистецтва. Отже, формування первісно-родинного ладу сприяло розвиткові 
духовного життя первісної людини. Джерелом знань людства у ті часи була її трудова діяльність, під 
час якої накопичувався досвід, що стосувався, передусім, уявлень про навколишню природу. Зразки 
образотворчого мистецтва доби первісно-родинного устрою відомі завдяки численним археологічним 
пам'яткам: графічним та живописним зображенням (в т.ч. наскальним малюнкам) тварин, рідше рос-
лин і людей, мисливських та воєнних сцен, танцям та релігійним церемоніям. 

Первісний танець (Х тис. – до н.е. – I тис. до н.е.) [3, 97]. 
Первісний танець як компонент структури художньої творчості відображав ідеологічні уявлен-

ня, які складалися серед первісних людей. Розподіл та характер суспільної праці серед чоловіків і жі-
нок наклав свій відбиток і на художню творчість первісного суспільства. Свідоцтва про художню 
творчість первісного суспільства доби Палеоліту, Мезоліту, Неоліту та Енеоліту, відомі переважно за-
вдяки дослідженням печерних і наскальних розписів, містять опис елементів первісного побуту. Знач-
не місце серед цих елементів посідають малюнки із зображенням первісного танцю, який можна 
поділити на "тотемні" танці, обрядові танці чоловіків і жінок, а також побутові танці. 

Тотемні танці виникли ще за часів Мезоліту 10 тисяч років до н.е. Щоб краще розібратись, що 
являють собою тотемні танці, треба спочатку визначити поняття тотемізму взагалі. Тотемізм – первіс-
на форма релігії поряд з фетишизмом, анімізмом, магією. Це віра в існування тісного зв’язку між лю-
диною або якоюсь родовою групою та її тотемом – певним видом тварин, рідше рослин. Рід носив ім’я 
свого тотема, і члени роду вірили, що походять від спільних з ним предків, перебувають з ним у кров-
ному спорідненні. Люди, зі свого боку, не мали права вбивати тотемну тварину або завдавати їй шко-
ди. Взагалі тотемізм був своєрідним ідеологічним відображенням зв’язку роду з його природним 
середовищем, який усвідомлювався в єдиній зрозумілий на той час формі кровного споріднення. 

Тотемні танці – культові танці, які виконувалися під час певних обрядів і магічних ритуалів у 
таємній печері. Печера була своєрідним святилищем, де посвячені особи – шамани здійснювали то-
темні ритуальні дійства, які безпосередньо супроводжувалися танцями, заклинаннями, звертанням до 
певної тварини – тотемного пращура. Тотемні танці служили, передусім, для вшанування тотемної 
тварини й заручення її заступництвом і захистом від голоду чи нападу. Під час ритуалу його учасники 
немовби відчували присутність тотемного пращура.  

Нині такі "тотемні танці" збереглись у народів, які не зазнали впливу цивілізації і продовжують 
жити за первісними законами. Це деякі племена австралійських аборигенів та африканських бушменів. 

Обрядові танці – танці, які відображали певне дійство (обряд). Розподілялися танці на чоловічі 
і жіночі. Чоловічі обрядові танці, у свою чергу, розподілялися на мисливські та військові. Мисливські 
танці зустрічаються вже в наскальних малюнках Мезоліту й Неоліту у вигляді зображень мисливців, які 
полюють на великого звіра – лева, мамонта, оленя, чи ловлять рибу. Військові танці беруть свій поча-
ток з доби Мезоліту; вони ототожнювались із чоловічою міццю, захисником племені чи нападником під 
час військових сутичок між племенами. У лексичному плані у чоловічих обрядових танцях домінував 
стрибок, була поширена присядка, хлопки й тупотіння. 

Жіночі обрядові танці розподілялись на "плодючі танці", "тваринні танці" та "військові танці". 
Перші ототожнювались із культом плодючості, жінки-матері, хранительки вогнища, продовжувачки ро-
ду. Танці плодючості" обов’язково виконувались із якоюсь рослиною в руках; танець відображав 
хаpактер певної рослини. "Танці тварин" відображали характерні ознаки птаха, змії чи інших тварин. 
Зображення в наскальних малюнках тваринних танців належать ще до часів Палеоліту. Військові танці 
виконувалися жінками тоді, коли чоловіки брали участь у походах і битвах. У лексичному плані в жіно-
чому танці були наявні коливальні й обертові рухи, рухи стегнами, животом, грудьми та всім корпусом. 
У жіночому танці вперше з’явився ковзаючий стрибок. У сидячих танцях розроблялася певна техніка 
рухів рук, голови, верхньої частини тіла. 

Побутові танці – танці, які відображали елементи побуту первісних людей. З’явилися ще в до-
бу Мезоліту. Вони поділялись на сюжетні та безсюжетні. Побутові сюжетні танці тематично були різ-
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номанітними; основним джерелом сюжетів була трудова діяльність (полювання, землеробство, ско-
тарство). Побутові безсюжетні танці – тематично-образні; основою їх були емоційні переживання. 

Доба Давнього Сходу охоплює період від початку Єгипетської цивілізації до кінця правління ки-
тайської династії Хань. Рабовласницькі держави Давнього Сходу зробили значний внесок в історію 
людства: вони навчились обробляти залізо, отримувати сталь, скло та вироби з нього, винайшли ком-
пас, папір, порох, створили писемність, законодавство. Саме там встановлені монотеїстичні та пантеї-
стичні форми релігії, теократичний, деспотично-імперський державний устрій, там же окреслилися 
особливості основних видів мистецтва (образотворче, музика, танець). Досягнення давньосхідних 
держав стали основою подальшого розвитку країн Сходу, справили сильний вплив на колиску євро-
пейської цивілізації – Давню Елладу (Грецію) і Давній Рим (Італію). 

Наприкінці V–IV тис. до н.е. в історії людства починається новий етап – з'являються перші ци-
вілізації, які різко відрізняються від первісних суспільств. Найважливішою характерною рисою нового 
рівня суспільства стало створення рабовласницьких держав, які виникають на широкій території від 
Середземномор'я до Тихого океану, а також на американському континенті.  

Історію Давнього світу, час коли танцювальне мистецтво мало можливість проявити себе про-
фесійно, умовно поділити на два етапи: 

1. 3100 р. до н.е. – 1000 р. до н.е. (доба розквіту давніх держав Давній Єгипет, Давня Месопо-
тамія, Давній Китай Давня Індія); 

2. 1000 р. до н.е. – 200 р. до н.е. (доба пізньої давнини – Ізраїль, Фінікія, Асирія, Вавилон, Дав-
ня Індія, Давній Китай, Давня Персія). 

Розвиток культури безпосередньо пов'язаний з процесами розвитку продуктивного виробницт-
ва, матеріальним і духовним розшаруванням суспільства, освоєнням нових культурних надбань. Най-
давніші з них (Єгипет, Месопотамія, Індія, Китай) характеризуються швидким зростаннями обсягів 
виробництва, підвищенням рівня життя людей, перетворенням мистецтва у самостійну форму діяль-
ності. Контакти між Далеким та Близьким Сходом були досить слабкими, що обумовило різноманіт-
ність та унікальність їх культури та мистецтва. Культура і мистецтво Давньосхідних держав були тісно 
пов'язані з релігією, і фактично задовольняло її потреби. Високого розвитку в мистецтві Давньосхідних 
держав сягнули архітектура та скульптура, частково живопис, у менший мірі музичне та візуальне тан-
цювальне мистецтво. 

Танець Давнього Єгипту (1500 р. до н.е. – 30 р. до н.е.) 
Будучи теократичною монархією, Давній Єгипет мав досить обмежену танцювальну культуру. 

Ми проаналізуємо розвиток танцю періоду "Нового царства", "Пізнього", "Птоломейського". Насампе-
ред, це Храмові та релегійно-святкові танці – релігійні церемонії, святкові й похоронні обряди, таємни-
чо-магічні ритуали жерців та жриць. Головними виконавцями були жерці та жриці, а також служники 
храмів. Серед таких танців слід виокремити астральний танець (зображення небесних світил і їх руху 
у Всесвіті) та божественний танець – прославлення Озіріса, Гора, Ізіди, Анубіса, Сета, Птаха, Амона-
Ра, Апіса, які супроводжувалися рухливими картинами пишного дійства у виконанні танцівників, жерців 
і жриць (нині це справедливо можна було б назвати балетом).  

Іншою розвиненою танцювальною формою були Побутові танці – розважально-придворні й 
народні. Перші мали світський характер і були прийняті при дворі фараонів та аристократії. До них 
належали побутово-ритуальні (міміка з танцями), у яких танець виконував сам фараон при призначен-
ні на міністерську посаду поважних єгиптян; побутово-розважальні, святкові (пантомімічно-театральні), 
призначені фараоном чи його двором пишні танцювальні дійства – вистави для задоволення. Другі ж 
були поширені серед селян і ремісників, наприклад, весільні, поховальні танці (співи з танцями). Сві-
доцтва про танці Давнього Єгипту ми маємо з літературних джерел – "Книги мертвих", єгипетських мі-
фів, а також живопису давньоєгипетських храмів (Абу Сембал, Карнак, Луксор). Важливо наголосити, 
що танець, форми, рухи, позиції (як і культура і мистецтво Єгипту взагалі) наклав свій відбиток на 
культуру Давньої Греції, будучи для неї певним зразком.  

Танець у Давньому Єгипті носив назву т’єребр. Танцювальна техніка була схожа із сучасною. 
Рухи були виразні, змістовні, плавні; застосування стрибків вважалося дикунським. Єгиптянам був ві-
домий ріrrouettе, port de bras, petit et grand sauté; балетні форми – pas marché, pas couru, раs dе deuх, 
раs trоіс, раs de quatre. Стилізація давньоєгипетського танцю знайшла своє місце у творчості предста-
вників академічного балету – Маріуса Петіпа "Дочка Фараона", сучасного балету – Михайла Фокіна 
"Клеопатра, або Єгипетські ночі", а також серед представників модерн-танцю (Рут Сен-Діні і Теда Шо-
уна, Марти Грем). 

Танець Давньої Індії (800 р. до н.е. – 550 н.е.) 
Подібно до танцю в Єгипті, танцювальне мистецтво Індії носило переважно релігійний харак-

тер і відрізнялося досить вираженим окультним забарвленням. Ми проаналізуємо танець періода від 
"Упанішад" до кінця "Гуптської держави". Спираючись на свідоцтва пам’яток мистецтва та культури 
Давньої Індії, давньоіндійські танці можна також поділити на храмові, розважальні та побутові. Храмо-
ві танці – релігійно-танцювальні церемонії, окультно-магічні ритуали індійського чи буддистського по-
ходження. Жерці (брахмани) засновували при храмах танцювальні інститути баядерок, де посвячення 
в служниці храму – "девадази" – супроводжувалося певною танцювальною церемонією. Техніка танців 
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не мала майже нічого спільного із сьогоденною балетною технікою. Розвивалася гнучкість корпуса, 
різноманітні маніпуляції руками. Доля баядерок визначалася, як звичайно, ще при народженні, коли 
пристрасні шамани у стані трансу проголошували дівчинку обранкою божества. Новонароджені ж хло-
пці за таких же умов проголошувалися храмовими музиками. Усе своє життя баядерка служила у хра-
мі, виконуючи ритуальні танці на честь того чи іншого божества. Баядерки також повинні були 
виступати в заможних людей на святах, куди їх спеціально запрошували. 

Розважальні танці – танці царів й аристократії і танці народу. Вони також найчастіше викону-
валися баядерками. Сам танець чи танцювальні церемонії носили театрально-пантомімічний харак-
тер, мали чіткий сюжет і супроводжувалися співом, танцем та музикою. Того ж часу в Індії були 
закладені основи "Індійського класичного танцю" (Бхарат Натьям, Оддисі, Катхак, Кучінуді та інші). 

Побутові танці – танці факірів (жебрацька секта). Танець виконувався в оголеному вигляді, су-
проводжувався стогоном і виттям, пульсуючими рухами стегон, спини й рук. У танці також могла вико-
ристовуватися зброя –невеликі гострі кинджали, якими факіри під час екзальтації наносили собі порізи 
та рани, з яких лилася кров. Танець тривав доти, доки хтось із глядачів не кидав виконавцеві гроші. 
Також факіри проводили й дресирувальні вистави зі зміями – пітонами, кобрами, гадюками, яких об-
мотували навколо тіла. Найпоширенішим номером була гра на духовому інструменті у тоді, коли кобра 
виповзала з глечика, ледве коливаючись у такт музики. 

У давньоіндійському епосі ми знаходимо цікаву легенду щодо появи танців. Згідно з ученням 
індуїзму, богиня Бхавані, у захваті від того, що з’явилася на світ, віддала хвалу творцю, стрибаючи й 
танцюючи у просторі. Під час хореографічних справ з її черева вийшли три яйця, з яких виділилися 
три божества – Брахма, Вішну, Шива. Стилізація давньоіндійського танцю, його форми, рухи, сценічна 
манера та віртуозна техніка знайшла своє місце в академічному балеті Маріуса Петіпа ("Баядерка" 
1877 р.); індійської стилізації в модерн-танці Рут Сен-Дені; постмодерному балеті Моріса Бежара 
("Бхаті" 1968 р.) 

Танець Давнього Китаю (770 р. до н.е. – 220 р. н.е.) 
На відміну від культури Єгипту та Індії, культура і мистецтво Китаю розвивалися незалежно від 

релігії і мали досить своєрідний та унікальний характер, не маючий спільного з мистецтвом країн Бли-
зького Сходу та Південної Азії через географічну віддаленість. Ми проаналізуємо танець періоду від 
династії "Джчоу" до кінця династії "Хань". Згадки про танець у Давньому Китаї ми знаходимо в 
пам’ятках мистецтва і культури.  

Ритуально-обрядові танці – форми танців, пов’язані з пантомімними святковими дійствами при 
дворі імператора, китайської аристократії, які є основою "Китайського класичного танцю". Обрядово-
побутові танці – це танці пов’язані з побутом, повсякденним житттям і світобаченням: Іві-Мень (рухи 
хмарин), Та-кнем (великий круговорот), Та-гу (благодіяльний), Та-у (великий войовничий), У-гіонтзе 
(танець руху води). Для дітей існували "малі" танці. З 20 років дозволялися святкові танці: Фу-у (та-
нець прапорів), Іу-у (танець білого пір’я), Гоанг (містичний птах), Мау-у (танець коров’ячого хвоста), 
Кань-у (танець зброї), Гень-у (танець людини).  

Професійними танцівниками й виконвцями в Давньому Китаї вважалися мандарини. У добу 
династій "Цінь" і "Хань" 220 р. до н.е – 220 р. н.е давньокитайський танець набув певних змін: він уже 
не був повільним і спокійним, а набув обертових і стрибкових рухів. 

Естетика й етикет давньокитайського танцю відображали спокій і гармонію. Основою моралі 
були "стриманість душевних спрямувань". Танець у Давньому Китаї звався у. Він був досить монотонним і 
плавним, без стрибків. Завдяки міміці та жестам рухи набували певного змісту і відповідали сюжету. При 
імператорському палаці була влаштована академія, якою завідували два музичні мандарини. Танцюваль-
на освіта була обов’язковою для імператорської сім’ї та придворної аристократії. За соціальним статусом 
кожні верстви населення мали право на певну кількість танців: придворні – 6 танців, міністри та князі – 
4 танці, вчені – 2 танці. Відхилення від цієї танцювальної регламентації не дозволялося. 

Танець Давньої Персії (Ірану) (560 р. до н.е. – 640 р. н.е.) 
Персія була зороастрійською-монархічною державою з певними прорявами федералізму, а та-

кож мала своєрідну давню танцювальну культуру, у якій відобразилася культурна спадщина давніх 
держав Мессопотамії (Шумер-Аккад, Асирія, Вавилон). У Персії танець був дуже поширеним видом 
мистецтва, передусім за часів перських царів Ахеменідів (560 р. до н. е. – 330 р. до н.е.), держав Се-
левкідів і Парфіян (310 р. до н.е. – 225 р. н.е.), Ірану Сассанідів (225–640 рр.)  

Згідно з історичними джерелами з культури і мистецтва того часу, у Персії були поширені такі 
форми танцю: Театралізовано-танцювальні містерії, ритуальні танці, розважальні танці, конкурсні танці 
при царському дворі, храмові танці та народні танці. Так, як в Індії та Китаї, ці форми танців стали осно-
вою складання "Іранського класичного танцю", а також вплинули на розвиток східного танцю взагалі. 

Отже, розвиток трудової діяльності людини викликав до життя найдавніші пантомімічно-
хореографічні дійства. Вони були результатом поєднання діяльності людської свідомості й творчого 
вираження, які народжували художньо-образні уяви та визначали синкретичний характер танцюваль-
них дійств.  

Усі види художньої творчості (танець, пантоміма, акторське, музичне, словесне, образотворче 
мистецтва) тісно переплітались, і були безпосередньо пов’язані з матеріальним виробництвом та спо-
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живанням (полювання, рибна ловля, скотарство, землеробство). Розвиток абстрактного мислення та 
нових уявлень про світ призвів до появи в танцях геометричних мотивів. 

Найдавнішим і найпоширенішим було коло – зручна форма масового танцю, а також символіка 
руху сонця, місяця. Результатом появи святилищ, де виконувалися тотемні танці, були їхня каноніза-
ція та систематизація, що дало змогу зафіксувати найдавніші обрядово-культові форми пластики. 
Танці первісних племен являли собою характерні твори фольклору, призначені для загально-масового 
виконання. Танці були створені на основі певних культово-побутових традицій, проте значне місце по-
сідала імпровізація. Життєздатність первісних танців залежала від їх яскравості та повноти віддзерка-
лювання пластичної інтонації та емоційного настрою свого часу. Знання загальних рис первісних 
танців дає право проаналізувати подальший розвиток систем чоловічого і жіночого танцю, їх видів, 
жанрів і запису.  

Первісний танець дав поштовх до зародження і розвитку етнічного й фольклорного танців, а 
також створив прості танцювальні форми, синкретичний характер дійств і видовищ, форми запису 
танцю і вивчення його техніки.  

Також ми можемо констатувати, що головною особливістю, притаманною давньосхідному тан-
цю Єгипту, Індії, Китаю, Персії, був зв’язок із теократичною системою держави і національною релігією 
– давньоєгипетська, зараостризм, індуїзм, буддизм, конфуціанство, які залишали свій відбиток як на 
соціально-політичному, так і на художньому житті суспільства. Релігія була домінантою та спрямову-
вала всі сфери суспільного життя – державний устрій, законодавство, освіту, культуру і мистецтво. 
Безумовно, танець, який був проявом візуального мистецтва, також підкорявся і регламентувався пе-
вними релігійно-національними принципами: етизація його обрядів, правил, канонів; естетизація та 
сакралізація (синтез сюжету, співу, містерії-ретуалу, танцю, пантоміми, музики), танцювальних форм, 
рухів, технік і системи навчання.  

Важливо зауважити, що давньосхідний танець Єгипту, Індії, Китаю, Персії, був передусім про-
фесійним. При дворі правителів держав Давнього Сходу облаштовувалися спеціальні школи, де вчи-
телі досконало навчали виконавців танцювальної майстерності. Танцювальні дійства передусім мали 
складний ритуальний сюжет, який супроводжувався співом, танцями, декламацією, музикою. Танцю-
вальна техніка була досить складною, у ній поєднувалися легкі пересування зі стрибками, обертами.  
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ЦЕРКВА РІЗДВА БОГОРОДИЦІ (1756-1808 рр.) У СЕЛІ НИЖНІЙ ВЕРБІЖ: 

ПИТАННЯ ТИПОЛОГІЇ ПАМ’ЯТКИ 
 
Стаття присвячена питанням архітектоніки та типології дерев’яної п’ятибанної церкви 

Різдва Богородиці у селі Нижній Вербіж Івано-Франківської області. Автор аналізує також історико-
культурні причини повстання храму. 

Ключові слова: дерев’яна церква, п’ять бань, сакральна культура, традиції бароко. 
 
The article is dedicated to the issues of architectonics and typology of wooden with five cupolas 

church of Nativity of the Virgin in the village Nyzhniy Verbizh in Ivano-Frankivsk region. The author also 
analyzes historically-cultural reasons of appearance of the temple. 

Keywords: wooden church, five domes, sacral culture, baroque traditions. 
 
Село Нижній Вербіж лежить за 5 км від міста Коломиї. Має вигідне транспорте сполучення – 

через село пролягає автошлях на Косівську й Верховинську Гуцульщину.  
Неабияке зацікавлення викликає дерев’яний п’ятибанний храм Різдва Богородиці (1756-1808 рр.), 

що, крім унікального, як для цього регіону, архітектурно-планувального вирішення, має надзвичайно 
цікаву історію, пов’язану з особою фундатора. 
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Попри велику кількість спеціальної вітчизняної та зарубіжної літератури, присвяченої українсь-
кому народному сакральному будівництву, дана пам’ятка з невідомих причин лишилась поза увагою 
професійних дослідників. Мистецтвознавчий аналіз пам’ятки досі не проводився. Єдина публікація про 
храм має краєзнавчий характер [10, 22-24]. 

Першим поважним дослідником галицької старовини й українського дерев’яного будівництва 
був історик і етнограф Я. Головацький, який започаткував першу хвилю наукових праць, що ознайо-
мила світ з існуванням цінних сакральних об’єктів у Карпатах [3]. Дерев’яна сакральна архітектура 
України широко представлена у таких фундаментальних працях як "Історія української архітектури" 
(1956), "Нариси історії архітектури Української РСР"(1957), "Історія українського мистецтва"(1966-
1970) [9]. Найбільше публікацій щодо галицьких дерев’яних церков зроблено А.Лушпинським, 
Д.Щербаківським, М.Голубцем, Д.Антоновичем, В.Січинським [15; 23; 24; 4; 5; 20]. Грунтовною є також 
праця М.Драгана [7]. Пізніше опубліковані праці Г.Логвина, П.Юрченка, П.Макушенка, І.Могитича[13; 
25; 17; 19]. Останнє десятиліття можна відзначити виходом багатьох монографій, присвячених про-
блемам дерев’яного будівництва на Україні, розробці загальних питань генези і розвитку Української 
церкви конкретного регіону, статистиці і структурі Греко-Католицької і Православної Церков у межах 
Речі Посполитої польських дослідників. Польський учений Р.Бриковський, досліджуючи всі українські 
дерев’яні церкви на теренах колишньої Речі Посполитої, аналізує джерела до 1980 року, уникаючи, 
щоправда, посилань на українських авторів.  

Інтерес до вивчення дерев’яних церков не слабне і сьогодні. Всі, хто писав про українську цер-
ковну архітектуру, відзначали дивовижне розмаїття її творів. Як справедливо відзначив Я.Тарас, "го-
ловною помилкою у вивченні джерел українського дерев’яного сакрального будівництва є однобокість 
метологічних підходів до цієї проблеми, що змушувала постійно боронити українське дерев’яне сакра-
льне будівництво від посягань зовні, не давала змоги показати його позитивний, творчий вплив на су-
сідів" [22, 493]. 

Мета статті – з’ясувати особливості планувальної та просторової системи, використаної у бу-
дівництві церкви Різдва Богородиці у селі Нижній Вербіж Коломийського р-ну, Івано-Франківської обл. 
Також розглянути у зв’язку з цим історичні факти, що стосуються будівництва та особи фундатора, що 
мало вплив на появу храму п’ятибанної конструкції у регіоні.  

Поштовхом до написання статті стала публікація у газеті "Урядовий кур’єр" від 23 червня 2009 р., 
яка повідомляла про те, що Міністерство культури і туризму України спільно з польським Центром до-
сліджень та документування історичних пам’яток працюють над проектом "Сакральна архітектура 
Прикордоння", який передбачає перепис об’єктів обох країн для занесення їх до Всесвітньої культур-
ної спадщини ЮНЕСКО. Серед претендентів – дерев’яні церкви Західної України, збудовані в гуцуль-
ському стилі. Однак польсько-українська комісія вже висловила свої застереження до деяких пам’яток, 
що зазнали стихійного втручання під час ремонтів і добудов. Це стосується п’ятибанного дерев’яного 
собору Пресвятої Богородиці в селі Нижній Вербіж на Івано-Франківщині, перекритого бляхою майже 
по всій поверхні замість старого гонту, що (цитую) "є взірцем гуцульської архітектури". 

Аналогічне твердження: "Церква чітко відповідає канонам гуцульської церкви" повідомлялось у 
інтерв’ю Управління культури Івано-Франківської ОДА для ТРК "Вежа" від 24 грудня 2009 року у зв’язку 
із нарадою з питань підготовки спільної транскордонної номінації "Дерев’яні церкви українських і поль-
ських Карпат", що відбулась у Львові. 

Вищеназвана церква включена до Державного реєстру нерухомих пам’яток України за № 825-М – 
Рішення ОВК від 18.06.1991, № 112 [2]. 

Зазначені медіа-джерела зауважують на необхідність проведення комплексного дослідження 
пам’ятки та її паспортизації (Паспорт складений Державним науково-реставраційним управлінням Іва-
но-Франківської обл., у серпні 2009р. – прим. авт.). 

Властиво, саме таке неодноразове наголошення на "гуцульському типі" церкви зобов’язало 
автора внести деякі уточнення до означень.  

Як показало обмірне креслення на рівні фундаментів храму, церква представляє собою 
центральну хрещату споруду із п’ятьма банями, що розміщені на середхресті та наріжниках хреста. 
План споруди утворений шляхом перетину двох прямокутників (19,622 м повздовжнє рамено та 16,432 м 
в поперечному напрямку), що мають гранчасте завершення з усіх чотирьох боків. Церква триярусна. 
Два нижні яруси складають зруби, верхній третій – восьмерикові вежі, накриті шатровими банями з 
перехватом і главками з ажурними хрестами. Центральна вежа дещо вища, з прорізаними угорі чоти-
рма віконцями прямокутної форми, посаджена на середохрестя через "кутаси". Бічні вежі також мають 
по одному малому віконцю прямокутної форми з луковим завершенням. Висота веж із банями рівна 
11,5 м., що рівна приблизно половині довгого зрубу зрубу. Нижній ярус традиційно відмежований ши-
роким опасанням, винесеним на випущені вінці зрубу. Другий ярус має по два більші вікна прямокутної 
форми на гранях зрубу. Центральний вхід із південного боку, що зумовлено топографічними особли-
востями. Добудови до церкви у вигляді прямокутних приміщень бабинця та ризниці. Зруби та вежі ма-
ють помітний нахил стін до середини з метою ілюзійного збільшення високості верхів в інтер'єрі. 
Очевидно в період 1990-х рр. проведене оббиття трьох чвертей церкви цинковою бляхою, вкритою 
чеканкою низької мистецької вартості. В інтер’єрі п’ятиярусний золочений бароковий іконостас з обра-
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зами високої мистецької якості, у бічних вежах – пишні дерев’яні барокові вівтарі, виконані на латинсь-
кий манер із золоченими коринфськими колонами. Внутрішнє по малювання церкви сучасне, тради-
ційне, виконане олійними фарбами. Коло церкви зведена чотирибічна триярусна дзвіниця зрубної 
конструкції, з ажурною галереєю та чотирибічним шатром. Форма дзвіниці присадкувата, цілком хара-
ктерна для гуцульського регіону та теренів пограничної зони періоду XVIII ст., де, власне, знаходиться 
село Нижній Вербіж. 

Як повідомила вербіжський сільський голова Марія Карпенюк, за народними переказами, ни-
нішню церкву Різдва Пресвятої Богородиці збудував за опришківські гроші Григір Мельник, який про-
жив 114 років і тут же коло церкви похований. "Найясніший пан" – австрійський цісар Фердинанд", – 
писала 1812 року "Gazeta Lwowska", у зв’язку із будівництвом церкви нагородив Григорія Семенюка 
Малою золотою медаллю "За заслуги". Епітафія на його могилі свідчить : "Б + П / тутъ спочиває Р.Б. / 
Григорій Семенюк / Мельникъ / добродітель і про- / візоръ сіѧ ц~ркви. / проживъ літъ 114 / а преста-
висѧ року / 1822". Ще один донаторський напис, вміщений над порталом церкви, свідчить, що "сиа цер-
ков єсть за стараіємь соwрɣжи титора Григориа Сємєнюка и прочіихь провьзоров рокɣ БЖ 1788 ІАWI 
МЦА МАІ ДИА 3". Донаторський напис перед входом до храму також називає Григорія Семенюка та 
"прочіх провізоровь" і вказує на дві дати – 1788 та 1808(IAWИ) "месяца мая, дня 3". Перша дата, оче-
видно, є роком випосадження церкви, а друга із таким докладним уточненням, можливо, датою кінце-
вого її опорядження та освячення. Додамо, що дата подана за старим календарним стилем. 

Краєзнавці Михайло Ласійчук та Іван Лудчак подали відомості про початок будівництва церкви – 
1756 рік – титор "спровадив з гір 24 майстрів, а громада з Княждвора возила ліс" [10, 23]. Як бачимо, 
лише Григорій Семеняк називається у згадуваних артефактах на ім’я, що мало б свідчити про його 
переважаюче фінансування будівництва. Опитані респонденти називають його також скарбником ва-
таги опришків. Разом із Семеняком в історичних джерелах є свідчення про ще одну особу – Михайла 
Малярчука, одруженого з дочкою вербіжського мельника [6, 115]. Саме цей Малярчук-мельник 1742 року 
постав перед станіславівським міським шляхетським судом за зв’язки із Олексою Довбушем, де й від-
повів, що був родом із села Рудки із-за Кам’янця, навчався у руській школі "і так за школами ходячи – 
в одну то в іншу, дістався тут до Вербіжа і почав рік у маляра навчатись малярства…" [6, 116].  

Навіть короткочасний огляд споруди вербіжської церкви дозволяє стверджувати, що це непе-
ресічна пам’ятка сакральної архітектури, не характерна для цього регіону. Ніде поруч у регіоні – Пече-
ніжені, Княждворі чи Коломиї, та й загалом на території Івано-Франківщини немає п’ятибанних церков. 
Думається, що саме факт подільського походження Малярчука та його малярська освіта, можливо, 
відіграли ключову роль при виборі типу споруди. 

За визначенням, п’ятибанна церква – сакральна споруда, яка над об’ємами має п’ять верхів 
(бань), поставлених на осях навхрест (чотири на наріжниках, п’ята головна посередині). "З описів Павла 
Алепського відомо, що в середині XVII ст.. на східному Поділлі, на Подніпров’ї та Лівобережжі існував 
уже тип високої дерев’яної хрещатої церкви з п’ятьма банями. Такі церкви були в Умані, Переяславі і в 
Густинському монастирі" [25, 45]. Одним із перших цей термін почав вживати В. Щербаківський [23, 221]. 
Володимир Залозецький вважав, що традиція п’ятиверхих церков була в Україні перервана, і виводить 
п’ятиверхий тип церкви з новіших часів в Україні від бароко через реставровану 1613 р. Успенську церк-
ву в Києві на Подолі. У М.Драгана "тип дерев’яної п’ятиверхої церкви мусить мати стару традицію в 
Україні ще з княжих часів, бо тільки зо старої нерозірваної традиції могло піти таке широке розповсю-
дження п’ятиверхої церкви на Україні. На Заході п’ятиверхий тип належить до дуже рідких випадків. Зок-
рема ж західні сусіди України не мають зовсім таких хрестових церков" [7, Ч.1, 106]. 

Хрещаті в плані п’ятиверхі дерев’яні церкви на Гуцульщині будувались досить рідко [19, 212], 
частіше у містах, рідше у великих селах. Церква в п’ять зрубів не могла бути так широко розповсю-
джена, як церква в три зруби, бо коли невеличку тризрубну церкву могло собі вибудувати кожне неве-
лике село, то велику п’ятизрубну церкву могло собі дозволити, тільки більше і заможніше містечко, 
або більше заможній фундатор. По візитації 1740 року відома п’ятиверха церква у селі Іспас (зараз 
село Гірське, Косівського району), споруджена після 1624 р., розібрана 1811 р. Всі інші церкви спору-
джені у другій половині XVIII – XIX ст. Церкви з прямокутними раменами мають восьмигранні бараба-
ни, посаджені на видиму зовні чотиригранну основу, рівну розмірам зрубу або через залом трохи 
зменшену: Успенська церква, 1843 р., у селі Коршів, Коломийського району; або восьмигранник цент-
рального верху поставлений на чотиригранну основу, а восьмигранники всіх інших верхів не мають 
зовні видимої чотиригранної основи: церква Богородиці, 1868 р., у селі Рожнів, Косівського району.  

Той же дослідник, аналізуючи пам’ятки сакрального будівництва Гуцульщини, зауважує, що 
серед планів, близьких до рівнораменного хреста, з незначним скороченням бокових рамен можна 
визначити два їх типи: а) з прямокутним завершенням рамен; б) з трьома гранчастими раменами – 
прямокутне завершення зрубу завжди з боку входу до церкви [19, 208]. Планів із гранчастим завер-
шенням усіх чотирьох рамен, що є ключовим для даного дослідження, не знайдено. Крім того, гуцуль-
ські церкви більш приземлені, не мають вертикального розвитку зрубів та верхів, як це спостерігаємо у 
досліджуваній пам’ятці. Натомість церкви з названими конструктивними характеристиками були поши-
рені у сусідньому Поділлі (церква Успіння Богородиці у с. Яришів, 1768р.), також у Покутті, Подніпров’ї та 
Слобожанщині – церква Св.Трійці у селі Короп, 1716 р., Чернігівська обл., Покрови Пресвятої Богородиці 
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у Ромнах, 1664 р., церква Введення Пресвятої Богородиці у Артемівці, 1761 р. З найближчих, найбільш 
точно повторює план нижньовербіжського храму церква Різдва Пресвятої Богородиці у Ходорові, 1768 р. 

Появу гранчастих закінчень зрубів, а також перехід центрального квадрату у восьмибічник усі 
дослідники дерев’яної архітектури однозначно датують XVIII століттям і пов’язують із впливами на на-
родне будівництво стилю бароко [22, 330]. Про це ж саме в іншого дослідника: "Бароко за своїм голо-
вним мистецьким засобом в архітектурі, а саме світлом і тінню в заломних площах, перемінив 
прямокутні простори церкви на восьмикутні" [7, Ч.1, 68]. Впливом цього ж стильового напрямку зумов-
лені й просторові переміни у конструкції храмів – їх висотне розкриття. Завдяки цьому "всі п'ять бань 
ніби висять у повітрі і ширяють на недосяжній височині, створюючи ілюзію дивної легкості й краси ви-
сотою розкритого простору верхів" [12, 36].  

Тож, як вдалось довести, церква Різдва Богородиці у селі Нижній Вербіж не належить до типо-
логічної групи гуцульських дерев’яних споруд, а повторює форми сакральних споруд Поділля та Сло-
божанщини. Церква характеризується складною конструкцією та значними розмірами, що 
потребувало великих коштів на її будівництво. Конструкція церкви та її інтер’єр має виразні риси низо-
вого бароко, як то: гранчасті заломи усіх чотирьох рамен конструкції; широке піддашшя та дублюючий 
його профільований карниз другого ярусу, що збагачує світлотіньові ефекти; восьмикутні вежі спору-
ди; виразне звуження всіх об’ємів догори, що додає споруді витонченості й пірамідальної характерис-
тики та привносить до інтер’єру ілюзію легкості та висотного розкриття просторів. Усередині церкви 
простори перетікають один в другий через просвіти на рівні другого ярусу, додатково моделюючи сві-
тлотіньові ефекти. Особа фундатора церкви є цікавою з огляду його належності до опришківського 
руху цього краю, його барокової культури, що потребує окремого дослідження. Можливість включення 
пам’ятки до світової спадщини ЮНЕСКО ставить її в ряд найвидатніших споруд, створених людством. 
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культури і мистецтв 
 
ЧИСЛОВІ СИМЕТРІЇ ПІФАГОРА ЯК ПЕРЕДУМОВА ВИВЧЕННЯ ФЕНОМЕНА 

"ЗОЛОТОГО ПЕРЕТИНУ" 
 
Стаття присвячена вченню Піфагора про гармонію сфер. Розглядаються основні погляди 

філософа щодо побудови Всесвіту, його надбання в математичній теорії музики, а саме: піфаго-
рійський стрій та його зв’язок з золотим перетином. 

Ключові слова: гармонія сфер, золотий перетин, піфагорів стрій, симетрія, пропорція. 
 
The article is devoted to Pithagorean studying about the harmony of spheres. It examines the main 

views of the philosopher about the building of the universe, his achievements in mathematical music theory, 
namely the Pythagorean tuning and its connection with the golden section. 

Keywords: harmony of spheres, the golden section, Pythagorean tuning, the symmetry, the proportion. 
 
Перша ступінь пізнання феномена "золотого перетину" розпочата ще в епоху Античності. В 

праці, присвяченій історії античної філософії, Г.Лега вказує, що згідно з Піфагором [прибл. 570 до н. е. – 
прибл. 490 до н. е.] божественна пропорція золотого перетину виникає в п'ятикутних формах симетрії 
– п'ятикутній зірці, п'ятипелюстковій квітці, які були обрані символами піфагорійського союзу (зірка – 
пентаграма, утворена діагоналями правильного п'ятикутника, була таємним знаком піфагорійського 
союзу). Саме такий п'ятикутник найбільш поширений в живій природі (квіти незабудки, гвоздики, вишні, 
яблуні та ін.) і принципово неможливий в кристалічних решітках неживої природи. Таку симетрію Піфа-
гор оголосив симетрією життя [4]. Це своєрідний захисний механізм живої природи проти кристалізації, 
проти скам'яніння, за збереження живої індивідуальності. І саме цю геометричну фігуру піфагорійці 
вибирають як символ здоров'я і життя. Як справедливо вказує білоруський філософ радянської доби 
Е.Сороко, особливість "золотої" пропорції полягає в тому, що в ній неоднакові елементи цілого, що 
сполучаються, подібні один до одного, їх відношення водночас виражає міру "симетрії і асиметрії" [6, 83].  

Піфагор та його послідовники замість слова "симетрія" користувалися словом "гармонія" для 
вираження того самого значення. На думку піфагорійців, таємниці прекрасного можна зрозуміти й опи-
сати "числом і мірою" [4]. Арістотель в "Метафізиці" підкреслює саме цю особливість піфагорійського 
вчення: "Так звані піфагорійці, зайнявшись математичним науками, уперше просунули їх вперед і, ви-
ховавшись на них, стали вважати їх началами усіх речей... Оскільки все інше уподібнювалося числам 
по усій своїй істоті, а числа займали перше місце в усій природі, елементи чисел вони припустили 
елементами усіх речей і увесь Всесвіт визнали гармонією і числом" [1, 107]. З таким уявленням про 
гармонію пов'язано і відоме піфагорійське вчення про "гармонію сфер". 

Згідно з Піфагором, Земля має форму кулі і знаходиться в центрі Всесвіту. Навколо неї розта-
шовуються сфери з планетами, останньою з яких є сфера зірок. Піфагору було відомо 9 небесних тіл, 
включаючи Землю, Сонце, Місяць та ін. Тому у якості десятого небесного тіла він припустив існування 
"Протиземлі". Число десять було для Піфагора найбільш досконалим числом, яке він та його учні на-
зивали "четвериця" і в якій вони бачили джерело існування. Четверица може бути представлена у ви-
гляді суми перших чотирьох натуральних чисел (10 = 1 + 2 + 3 + 4), які несли особливе ідейне 
навантаження у вченні Піфагора. Одиниця або монада, за Піфагором, позначала дух, з неї брав свій 
початок увесь видимий світ. З одиниці відбувається двійка або діада (2 = 1 + 1), яка символізувала 
матеріал атом. Приймаючи в себе одиницю, діада перетворювалася в тріаду (3 = 2 + 1), яка була сим-
волом живого світу. Живий світ плюс одиниця утворює тетраду (4 = 3 + 1), яка символізувала ціле, 
тобто видиме і невидиме. Так як четвериця це 10 = 1 + 2 + 3 + 4, то це означало, що вона виражає со-
бою "ВСЕ" [4].  

Всі планети обертаються навколо центральної кулі-вогню, яку з Землі не видно, тому що Зем-
ля повернута до неї завжди однією стороною. Противоземлю також не видно з тієї ж причини. Планети 
при русі видають деякий звук, кожна своєї висоти. Цей звук ми не чуємо лише тому, що він має весь 
час одну й ту ж висоту. І тому ми народжуємося в цьому звуці і сприймаємо його як якийсь фон [1, 27]. 

У піфагорейскій концепції музики сфер інтервал між Землею і сферою нерухомих зірок розгля-
дається у якості діапазону – найбільш досконалого гармонійного інтервалу. Ним прийнятий такий по-
рядок музичних інтервалів між сферами: від сфери Землі до сфери Місяця – один тон; від сфери 
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Місяця до сфери Меркурія – півтону; від Меркурія до Венери – півтону; від Венери до Сонця – півтора 
тону; від Сонця до Марса – один тон; від Марса до Юпітера-півтону; від Юпітера до Сатурна – півтону; 
від Сатурна до нерухомих зірок – півтону. Сума цих інтервалів дорівнює шести тонам октави. Передба-
чалося, що при обертанні кожна сфера видає музичний тон, а вся система сфер утворює гармонію – 
"музику сфер" [5, 121-180].  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Піфагорійці вірили, що все, що існує, має голос. Все, що створено, вічно співає хвалу Творцю. 
Людина не в змозі утримати в собі ці мелодії, тому що душа заплуталася в ілюзії матеріального існу-
вання. Коли вона звільнить себе від тягаря нижчого світу з його обмеженнями чуттєвого сприйняття, 
музика сфер знову зазвучить. Гармонія розпізнає гармонію, і, коли людська душа поверне своє справ-
жнє надбання, вона не тільки почує небесний хор, а й приєднається у вічному гімні до Вічного Добра, 
контролюючого нескінченне число частин Буття.  

Слід також зазначити, що піфогрійське вчення включало в себе доктрину співвідношення, що 
існує між музикою і формою. Елементи архітектури, наприклад, повинні були бути сумісними з музич-
ними нотами і тонами або ж мати музичні аналоги. Отже, коли споруджувалися будівля, в якій комбі-
нувалися ці елементи, сама будівля уподібнювалося музичній струні, яка є гармонійною тільки в тому 
випадку, коли вона повністю відповідає математичним вимогам гармонійних інтервалів. 

Одним з основних досягнень піфагорійців у математичній теорії музики був спосіб обчислення 
інтервалів між звуками у звукоряді – піфагорів стрій.  

Стрій утворює найбільш типові для основної звукорядної системи звуковисотні зв'язки, але не 
включає функціональні відносини між звуками. Звукоряд – це продукт строю, який можна розуміти як 
систему звуковисотних відносин. Форми звукоряду сформовані вимогами до музичного слуху та зале-
жать від музичної культури, від особливості ладогармонійної системи. Говорячи про музичний звуко-
ряд, ми маємо на увазі, що звуки, що входять в цю систему, ми будемо використовувати у створенні 
та виконанні музики.  

Розглянемо детальніше. С. Калмикова вказує, що піфагорів стрій – це сформульований за ме-
тодом піфагорійців математичний вираз найбільш типових частотних (висотних) відносин між ступе-
нями музичної системи. В ньому знаходять прояв дослідження філософа у математиці. Внутрішні 
пропорції четвериці, згідно з Піфагором, виявляються серед багатьох природних явищ об'єктивного 
світу, зокрема в законі коливання струни. Створені на цій основі пропорції музичного звукоряду забез-
печували найкраще (так зване консонансное або гармонійне) співзвуччя. Піфагор дослідним шляхом 
встановив, що 2 / 3 натягнутої на монохорді струни, наведені у коливання, дають звук точно на чисту 
квінту вище основного тону, 3/4 струни дають кварту, а половина струни – октаву [3, 42-48]. В книзі 
The harmony of the spheres. A sourcebook of the Pythagorean tradition in music. Ed. by Joscelyn Godwin 
автор, оперуючи цими величинами, головним чином значеннями квінти і октави, наводить запис зву-
коряду, ладу у вигляді інтервальних коефіцієнтів, що показують відношення частоти коливань верх-
нього звуку до частоти нижнього у натуральному мажорі. 

Спосіб побудови шкали полягав в наступному: якщо взяти за основу, наприклад, ноту С (до), і 
додати до неї квінту, вийде нота G (сіль), при цьому інтервальний коефіцієнт fG: fC = 3/2. Якщо додати 
ще квінту (помножити 3/2 на 3/2), то вийде нота D (ре) з інтервальним коефіцієнтом до С: (3/2) 2. Рухаю-
чись далі на квінту, можна отримати ноту А (ля) з інтервальним коефіцієнтом до С: (3/2) 3, потім ноту 
Е (ми) з інтервальним коефіцієнтом до С: (3/2) 4 і ноту Н (сі) з коефіцієнтом до С: (3/2) 5. Щоб отримати 
сьому ноту, можна зробити один перехід на квінту вниз до ноти F (фа) з інтервальним коефіцієнтом по 
відношенню до С, рівним 2/3 (відняти квінту значить поділити на 1:3 / 2, тобто помножити на 2 / 3).  

Виходить сім нот з наступними інтервальними коефіцієнтами щодо ноти С (до): 2/3 – 1 – 3/2 – 
(3/2)2 – (3/2)3 – (3/2)4 – (3/2)5, які після зведення в ступінь виявляються рівними: 2/3 – 1 – 3/2 – 9/4 – 
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27/8 – 81/16 – 243/32. Звідси виходить, що всі ноти, крім перших двох, виходять за межі октави. Щоб їх 
ввести всередину октави, треба відняти одну, дві або три октави відповідно, тобто поділити на 2/1, 
(2/1 х 2/1) тощо. 

 
Ноти C D E F G A B C* 

Інтерв. коеф.  
відносно звуку С 1/1 9/8 81/64 4/3 3/2 27/16 243/128 2/1 

Інтерв. коеф. 
між звуками 

9/8 
тон 

9/8 
тон 

256/243
полутон 

9/8
тон

9/8 
тон 

9/8 
тон 

256/243 
полутон 

 
Основні консонансні інтервали в межах октави – квінта й кварта – є відповідно до середніх 

арифметичних і середніх гармонійних частот основного тону й октави. Joscelyn Godwin вказує, що Пі-
фагор через процес послідовного розподілу частоти на п'ять вперше розробив вісім "чистих" тонів ок-
тави, відомих як діатонічна шкала. Піфагор показав, що частоту (або швидкість вібрації) кожної ноти 
можна представити у вигляді відношення між двома частинами струни, або двома числами, звідси те-
рмін "діатонічні відносини" [7, 47-52].  

М. Холл вказує, що Піфагор розглядав Всесвіт як величезний монохорд з однією струною, що 
прикріплена верхнім кінцем до абсолютного духу, а нижнім – до абсолютної матерії. Іншими словами, 
струна натягнута між небом і землею. Вважаючи всередину від периферії небес, Піфагор розділив 
Всесвіт, згідно з одними авторами, на дев'ять частин, згідно з іншими – на дванадцять. Остання сис-
тема була такою. Перша сфера – емпіреях або ж сфера нерухомих зірок, яка була притулком безсме-
ртних. З другої по дванадцяту були сфери (по порядку) Сатурна, Юпітера, Марса, Сонця, Венери, 
Меркурія, Місяця, вогню, повітря, води і землі (Сонце і Місяць розглядалися в старій астрономії як 
планети). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Інтервал між елементом землі і найвищим небом розглядається як подвійна октава, показують 

дві крайності існування гармонії. Сонце – нижня октава найвищого неба, а земля – нижча октава сонця. 
Нижня октава (від фа до соль) обіймає ту частину Всесвіту, в якій субстанція домінує над енергією. Її 
гармонії, отже, більш великі, ніж у вищій октаві (від соль до соль), де енергія домінує над субстанцією. 

Тобто, як зазначає Жмудь, для Піфагора музика була похідною від божественної науки мате-
матики, її гармонія була тісно пов’язана з математичними пропорціями. Піфагорійці стверджували, що 
математика демонструє точний метод, яким Бог встановив і затвердив Всесвіт. Числа, отже, переду-
ють гармонії, так як їх незмінні закони управляють усіма гармонійними пропорціями. Після відкриття 
цих гармонійних співвідношень Піфагор поступово присвятив своїх послідовників у це вчення, як у ви-
щу таємницю своєї школи. Він розділив множинні частини творіння на велику кількість площин або 
сфер, кожній з яких він приписав тон, гармонійний інтервал, число, ім'я, колір і форму. Потім він пере-
йшов до доведення точності його дедукції, демонструючи їх на різних площинах розуму та субстанцій, 
починаючи з самих абстрактних логічних посилок і кінчаючи найбільш конкретними геометричними 
фігурами. Інакше кажучи, затвердивши музику як точну науку, Піфагор застосував знайдені ним закони 
гармонійних відносин до всіх феноменів Природи. 

Отже, давньогрецький філософ Піфагор створює вчення про творчу сутність числа, про симе-
трію, яка лежить в основі Всесвіту. П'ятикутні форми симетрії, а також логарифмічна спіраль виража-
ють ряд чисел та пропорцію, яка дає ірраціональне число. Л. Я. Жмудь В книзі "Піфагор і його школа" 
вказує, що спіраль, обчислена Піфагором, графічно зображує ряд чисел, в якому кожне наступне чис-
ло є сумою двох попередніх (тобто 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 55, 89 і т. д.).  
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Співвідношення двох сусідніх чисел між собою дає ірраціональне число  

φ =1,61803398 = 
2

15 −
 [2, 24-29]. 

Це єдине ірраціональне число, квадрат якого дорівнює йому з додаванням одиниці, а раціональ-
ність якого зростає в міру збільшення чисел в пропорції. Ця пропорція, що відображала, згідно з Піфа-
гором, розвиток та розгортання всесвіту, виступала у якості символу руху, еволюції космосу, була 
названа божественною.  

Відтак, музична космогонія піфагорійців була заснована на чіткому переконанні, що Всесвіт 
влаштовано впорядковано і симетрично. Надалі теорія піфагорійців про музику сфер, зокрема про зо-
лотий перетин, отримала свій розвиток в працях відомого вченого-астронома Йоганна Кеплера. 
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КУЛЬТУРА КОСТЮМА В ХУДОЖНЬОМУ ФІЛЬМІ 

 
У статті зроблена спроба розкрити значення костюма в художньому кінофільмі та його 

вплив на сприйняття візуального образу екранного персонажу, що має суттєве значення для роз-
витку теорії кіномистецтва.  

Ключові слова: візуальна культура фільму, кінокостюм, національний костюм, художник по 
костюмах, екранний час і простір, стиль костюма. 

 
The articles considered by costume of cinema, it is of great importance for substantial value for the 

visual culture of movie. 
Keywords: visual culture of movie, fancy-dress, folk-costume, costumier, the filming time and space, 

style of the costume. 
 
Поняття кінокостюм стало формуватися з появою художнього кіно. Костюм відразу став висту-

пати елементом стильової цілісності фільму, так як він більш ніж інші виразні засоби здатний розповіс-
ти про особистість героя. Оскільки костюм є одним з компонентів образності фільму, одним із засобів 
створення образу екранного персонажу, ми поставили за мету розглянути образно-смислові особли-
вості, які є у розпорядженні костюму.  

Так як роль костюма у створенні фільму здебільшого недооцінена, то й окремих досліджень 
ролі або значення костюма практично не має. На сьогоднішній день наукових досліджень, монографій 
або популярних видань, в яких би детально розглядалась роль костюму в художньому кінофільмі, за-
мало. А ті дослідження, що торкаються теорії мистецтв, художні засоби яких впливають на культуру 
костюма в кінофільмі, не розкривають в повній мірі суті питання. Що стосується взагалі костюму, 
пов’язаного з певною епохою, або національного одягу, існує певна література, як, наприклад, моно-
графія К.І. Матейко "Український народний одяг" [2]. Найбільш повно про те, що може розповісти з ек-
рану костюм, йдеться у книзі Кузнєцової "Костюм на екрані" [1]. Глави книги присвячуються окремим 
аспектам існування костюма у фільмі. В монографії О.С.Мусієнко "Українське кіно: тексти і контексти" 
[4] розглядається костюм як один із знаків певного культурного середовища, певної епохи. Деякі дета-
лі створення костюма талановитим художником по костюмах розкриваються у книзі В. Неллі "Моріц 

                                                 
© Рязанцева П. Л., 2012  

Мистецтвознавство   



Вісник ДАКККіМ  3’2012 

 175

Уманський" [5]. Про підходи до створення костюма як довершеної зображувальної форми в художньо-
му кіно йдеться в книзі "Ейзенштейн. Рисунки" [8]. 

Як ми бачимо, інформації про кінокостюм у науковій літературі не багато. Водночас безсумнів-
ний науковий інтерес викликають відповіді на такі питання, як: відмінності костюма на сцені і на екрані; 
костюм у екранному часі і просторі; костюм як відображення характеру соціальних відносин в певну 
епоху; залежність стилю костюма від жанру фільму; як розповідає костюм про особистість героя у фа-
нтастичних фільмах; характерні риси національного костюма в радянських художніх кінофільмах та ін. 
Отже, спробуємо дослідити деякі з цих питань. 

Костюм – це лише один з компонентів виразних засобів фільму, один із засобів створення обра-
зу персонажа. Але тільки кіномистецтво, як ніяке інше, навчило людей дивуватися костюмам й розуміти 
їхню мову. Можна сказати, що це один із засобів невербальної комунікації візуальної культури кіно.  

Костюми екрана найближчі родичі театральних костюмів. І на сцені, і на екрані костюми пере-
слідують однакову мету – дати змогу глядачам представити актора кимось іншим, допомогти акторові 
перевтілитися в іншу людину. В театрі театральний костюм повинен бути помітний не тільки першим 
рядам партеру, а й на гальорці. Ця обставина змушує театральних художників вибирати для костюмів 
особливо яскраві кольори й помітні колористичні поєднання, узагальнювати форми й укрупнювати де-
талі. З одного боку, костюми кіно взяли від театрального костюма його ошатну видовищність, а з іншо-
го – кінокостюм органічно тяжіє до життєвої реальності й цурається умовності. В кіно у героя 
предметне середовище, сама фактура актора володіє набагато більшою, ніж у театрі, здатністю вира-
жати й значити. Мова костюма кіно значно докладніше, делікатніше, ніж мова костюма сцени, вона 
здатна працювати на натяках, півтонах, виразності дрібних деталях, особливо на великих планах. Хо-
ча, як і в театрі, міра умовності костюма фільму щораз визначається стилістикою останнього [1]. 

Одним з перших українських театральних художників, які працювали в художньому кінематог-
рафі, був Моріц Уманський ( "Щорс", "Подвиг розвідника", "Третій удар" та ін.). "Довженко знав Уман-
ського не дуже близько, але вгадав у ньому своєрідного і неабиякого майстра, який відчував і розумів 
природу кінематографа; Олександр Петрович зрозумів, що Моріц Борисович володіє особливим худо-
жнім баченням, гострим зором кінематографіста, знає особливості кінокостюма, чудово орієнтується в 
техніці, уміє точно і цікаво знаходити зйомочні "точки", правильно схоплює думку режисера" [5, 17]. 

 Кінофільм – продукт колективної творчості. Так само й екранний костюм поєднує в собі творчі 
зусилля багатьох людей, представників різних кінематографічних професій. Уже в сценарії рідкісний 
сценарист зневажає костюмом у ремарках для характеристики середовища, атмосфери фільму, ство-
рення людських характерів. Іноді сценарист указує в ремарці безліч характерних подробиць костюма, 
що виявляють, на його думку, своєрідність особистості персонажа.  

Матеріальну, конкретну форму костюма й спосіб його показу на екрані повинні визначити лю-
ди, що реалізують фільм, – режисер, оператор, художники, актори. Чи багато значить костюм у вира-
женні цілісної режисерської концепції фільму? От що говорив із цього приводу С. Ейзенштейн: "Можна 
випустити актора в чорному, можна й у білому, але в деяких випадках чорний костюм допомагає, в 
інших, навпаки, заважає, і ваше завдання так обробити всі елементи, які є на сцені, щоб вони "грали" 
на виконання одного основного завдання, щоб кожна річ била в одну крапку (по лінії прямої або лінії, 
що контрастує) і щоб це було завжди свідомо враховано"[7,38 ]. Адже костюм був для нього ємним 
виразником авторської думки. Довірити роботу над костюмами іншому вже значило для нього допус-
тити можливість неточного, неідентичного вираження авторської думки. Ейзенштейн сам волів малю-
вати костюми, щоб наочніше виявити їхній символічний зміст. 

Слід зазначити разючу увагу Ейзенштейна до дріб'язків костюму, мізерних, на перший погляд, 
деталей. Адже кожна з них, на переконання режисера, повинна бути активним провідником образного 
змісту. Примітно при цьому, що режисер не тільки шукав образний ефект тієї або іншої деталі костю-
ма, він продумував можливі практичні шляхи для одержання такого результату. Тому так переконливі 
історичні костюми в кінофільмах "Олександр Невський" і " Іван Грозний" [8].  

У ранні роки кіноактор, як правило, був єдиним автором свого костюма. Так, і Чарлі Чаплін, і Макс 
Ліндер самі, без допомоги художника, створювали всесвітньо відомі костюми своїх знаменитих кіноперсо-
нажів. Чаплін придумав костюм бурлаки в 1914 р. для фільму "Необыкновенно затруднительное положе-
ние Мэйбл". За його спогадами, це відбулося в такий спосіб: "Я не знав, як мені гримуватися. Моя 
зовнішність у ролі репортера мені не подобалася. По дорозі в костюмерну я вмить вирішив надягти широ-
ченні штани, які сиділи б на мені мішком, непомірно великі черевики й казанок, а в руки взяти тростинку. 
Мені хотілося, щоб у моєму костюмі все було суперечливо: мішкуваті штани й занадто вузька візитка, каза-
нок, що був мені малуватий, і величезні черевики. Я не відразу вирішив, чи буду я старим або молодим, 
але, згадавши, що Сеннет вважав мене занадто молодим, наклеїв собі маленькі вусики, які, на мою думку, 
повинні були робити мене доросліше, не приховуючи при цьому моєї міміки. Одягаючись, я ще не думав 
про те, який характер повинен ховатися за цією зовнішністю, але як тільки я був готовий, костюм і грим під-
казали мені образ. Я його відчув, і коли я повернувся в павільйон, мій персонаж уже народився" [6, 98].  

Однак у практиці сучасного кіно актор все-таки не стільки сам шукає костюм свого майбутнього 
героя, скільки чекає його від художника. У сучасному кіно, де робота над костюмами вимагає незрів-
нянно більше професійних знань і вмінь, автором костюма зазвичай є художник-модельєр. 
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На українських студіях завдання зі створення основи візуального образу фільму довіряється 
художникові-постановникові (головному художникові). Він перший перетворює літературні образи сце-
нарію в візуальні образи своїх ескізів. В ескізах художник розробляє образи життєвого середовища 
героїв фільму, визначає його образотворчу стилістику. На ескізах художник звичайно не обмежується 
тільки зображенням майбутніх декорацій, а зображує й людей – героїв фільму, щоб повніше предста-
вити взаємозв'язок між середовищем і героєм. Природно, що в рішенні цього питання художник дуже 
тісно стикається із завданнями, що стоїть перед художником по костюмах, і пред'являє до костюму 
свої вимоги – зв язок костюму із середовищем, його місце в пластичній, колірній, світотональній ком-
позиції. У створенні костюма враховується також взаємозв'язок декорації, фактури матеріалу, власти-
вості плівки – чутливість, передача кольору, тощо. 

Практично, художник по костюму стає реалізатором задуму не тільки режисера й сценариста, а 
й головного художника фільму. Ймовірно, тому по неписаній ієрархії, що існує на наших кіностудіях, 
художникові по костюмах приділяється місце, принаймні, на сходинку нижче художника картини. Про 
художника фільму разом зі сценаристом, режисером, оператором, виконавцями головних ролей при-
йнято говорити як про одного із творців фільму, про художника по костюмах так звичайно не говорять. 
В Голівуді й на деяких інших закордонних студіях – навпаки. У кінематографічній ієрархії художник-
модельєр, що виконує ескізи костюмів, ставиться нарівні з художником-постановником.  

Треба сказати, що це почасти породжено культом кінозірок, намірами модних фірм перетвори-
ти кіно на свою рекламу. Одним із прикладів може слугувати модельєр, засновник і глава Будинку 
"Givenchy", Юбер де Живанши. "Його моделі завжди інспірувалися особистістю жінки, що він одягав, 
особливою елегантністю й чарівністю, що говорять про шляхетність душі, глибинність почуттів. Уособ-
ленням такої гармонійності була для модельєра Одрі Хепберн, муза, що освятила всю його творчість. 
"У кожній колекції її серце, усе від ескізу до моделі пов'язане з Одрі,- сказав він журналістам перед 
тим, як покинути свій Будинок. – Хепберн і поняття "шик" нероздільні". Їхня дружба почалася з костю-
мів для героїні Одрі у фільмі "Сабрина". Плаття для Хепберн у знаменитому фільмі "Сніданок у Тіф-
фані", теж створені Живанши, помітно вплинули на моду 60-х років" [3, 263]. Втім, закордонні 
кінематографісти наводять і досить резонні доводи на користь прийнятої на їхній студії системи – го-
ловне у фільмі завжди людина, їй у фільмі підпорядковано все, а тому художникові, що працює над 
виглядом людини на екрані, повинно бути відведене привілейоване місце. 

Одна з найважливіших функцій костюма в фільмі – відображення часу подій, певної епохи. 
Джинси, джинсові костюми з'явилися в житті радянської молоді наприкінці шістдесятих років і пов'язані 
з образами так званих "зоряних хлопчиків". Екран в цей час тісно взаємодіяв із життям. З'явилась ціла 
плеяда акторів: О. Збруєв, О. Даль, Н. Міхалков та інші, яких бажали наслідувати натовпи їх одноліт-
ків, що заповнювали зали кінотеатрів. Звичайно, насамперед наслідували зовнішність. Для них вона 
означала незалежність, право вибирати спосіб життя за власним бажанням. Для влади – зловорожі 
сили, які в такий спосіб спокушають радянську молодь і штовхають її на хибний шлях. 

Джинси стали об'єктом суворих інвектив не тільки тому, що вони прибули до нас із ворожого 
Заходу, а й тому, що підкреслювали природні форми тіла, його органічну пластику, робили рухи віль-
ними і розкутими. Молодіжна преса охоче проводила дискусію про можливу ширину штанів, про колір 
сорочки і краватки, але поступово те, що так дратувало, стає звичайним і рутинним. Колишні "зоряні 
хлопчики" перетинають поріг 30-и років, а там недалекий рубіж і сорокаріччя. Юні "шістдесятники" у 
сімдесятих, на початку вісімдесятих з'являються у новій іпостасі – нічого не прагнуть, пристрасті і ко-
хання пішли з їхнього життя. Єдине, що хоча б ще нагадує про їх романтичну юність, – светри, ковбой-
ки, джинси. У такій іпостасі з'являється О. Даль у фільмах "Відпустка у вересні" (1979, В. Мельников), 
"У четвер і більш ніколи" (1977, А. Ефрос) та О. Янковський у картині Р. Балаяна "Польоти уві сні і на 
яву" (1982, худ. В. Волинський). Його Сергій Макаров – це свого роду підсумкова постать у шерензі 
"зайвих людей" часу застою. До речі, віковий фактор тут акцентується. Фінал картини – святкування 
сорокаріччя героя і підведення ним невтішних підсумків свого життя. На імпровізованому бенкеті з'яв-
ляється його суперник у коханні, той, кого можна вважати представником нової генерації. 3 уст героя 
О. Меншикова не сходить посмішка, яку можна було б назвати навіть доброзичливою і відкритою, якби 
юнак не посміхався так переможно саме тоді, коли його суперник відчував себе розчавленим і знище-
ним. Якщо сорокарічний інженер-невдаха з'являється на екрані у незмінних джинсах, то його суперник 
– у розкішному шкіряному пальті, яке заважає йому розважатись, але виступає як знак особистого 
благополуччя і виділяє його на фоні "сірої маси" злиденних службовців. Це був ескіз до портрету "но-
вих руських", хоч тоді це явище перебувало лише у зародковому стані [4]. 

 Костюм співвідносить дію фільму не тільки з зображуваним часом, а й з зображуваним прос-
тором – інформує не тільки про те, коли, але й де відбувається зображувана у фільмі подія. Як ознака 
місцевого середовища костюм може давати глядачеві значеннєву інформацію. Наприклад, сомбреро 
повідомляє, що перед нами Латинська Америка. "Географічний" костюм у кіно успішно виконує своє 
просвітительське завдання – якщо зараз самі широкі маси населення в різних країнах знають, як одя-
гаються у віддалених від них куточках земної кулі, то в цьому чимала заслуга костюмів екрану.  

Але костюм може відображати соціальний стан героїв, бути джерелом емоційного впливу на 
глядача. Як будує свою роботу над костюмом художник фільму "Перший учитель" Михайло Ромадин? 
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Своєрідний, екзотичний для європейського глядача матеріал – Киргизія. Однак сама по собі етногра-
фічна конкретність навряд чи захоплювала російського режисера А. Кончаловського, що поставив 
фільм. Для нього Киргизія виявилася скоріше одним з можливих варіантів місця дії, де його цікавлять 
процеси громадського життя, які проходили в особливо гострій формі. І тому місцева специфіка кос-
тюма згладжена. Художник і режисер випробовують майже страх перед зовнішніми прикметами орієн-
талістики. Костюми героїв "Першого вчителя" глядачі сприймають насамперед як психологічні або 
соціальні прикмети й тільки потім – як національні. 

Фільм "Кам'яний хрест" (1968, реж. Л. Осика, худ. М. Рєзник) близький "Першому вчителеві" 
своїм жорстоким, неприкрашеним реалізмом, однак принцип підходу до костюма тут інший. Націона-
льна своєрідність місцевого костюма стає в цьому фільмі могутнім джерелом емоційного впливу. Гу-
цульський костюм яскравий і самобутній. Він штовхає художника на створення багатоколірної 
етнографічної поеми. Але в "Кам'яному хресті" для одягу горців узяті інші фарби: грубі домоткані "гря-
зно-білі портки" й сорочки – принижуюча убогість, що спотворює на тлі дивно багатої природи, асоціа-
ції із саванами, з образом смерті – ненав'язлива символіка загибелі вікових общинних підвалин. 
Правда, у цьому фільмі звичні символічні ролі кольорів міняються: "небіжчики" – у чорному, ті, хто 
проводжає їх "в останню путь",- у білому. 

Точне використання костюма допомагає створити найсильніший епізод "Кам'яного хреста". За-
кінчується сумне свято проводів родини старого селянина-українця на чужину – у Канаду. Сумно юрб-
ляться перед хатою від'їжджаючі односільчани в білих сорочках. І от на порозі хати з'являється 
виїжджаюча родина – всі вдягнені у темне, що невпізнанно змінило їх, чуже, незручне, "соромітне" мі-
ське плаття. Різниця в костюмах породжує трагічне відчуття прірви, що відокремила майбутніх канад-
ців від рідної громади, від рідної, политої потом і кров'ю землі. Ні міські, ні сільські, ні пани, ні мужики. 
Уже не гуцули, але ще й не американці. Нічиї. Ніякі. Начебто й справді вже мертві. І не випадково сло-
ва заупокійної молитви проводжають незвично темні фігури, що віддаляються за обрій,  

Залежність стилю костюма від жанру можна дослідити на прикладах фантастичних фільмів. 
Так, Олександра Екстер, знаменита українська художниця по костюмах, у фільмі Я. Протазанова "Ае-
літа" (1924) спромоглась надати вишуканості і фантастичності костюмам Ю. Солнцевої (Аеліта) і 
Ю. Завадського (Тор), які підкреслювали надзвичайну екзотичну красу цих виконавців. Навіть ці умовні 
костюми дають можливість узагальнити і водночас точно характеризувати персонажів. Убір Аеліти, що 
увінчує ії голову, нагадує промені зірки і надає героїні фільму таємничості і романтичності. Натомість ії 
служниця у конусоподібній спідниці, що сковує її рухи, набуває комічного вигляду, особливо коли на-
магається пересуватися невимушено і легко. 

"Соляріс" (1972, реж. А. Тарковський, худ. М. Ромадин) – удача радянського фантастичного 
фільму. Емоційно виразні і естетично переконливі в ньому і костюми. Але А. Тарковський не зачіпає 
традиційну тему радянської фантастики. Його фільм присвячений психологічним прогнозами майбут-
нього, можливостям нових морально-етичних конфліктів, які загрожують виникнути в процесі пізнання 
світу. Одну з моральних завдань фільму можна визначити як стан постійної готовності до непередба-
чених проблем, які можуть наздогнати людство раптово і несподівано. Героями "Соляріса" виявилися 
люди з соціально-моральним свідомістю і виглядом наших сучасників. Художникам фільму не знадо-
билося доводити напрямок розвитку сучасного одягу ні до абсурду, ні до досконалості. Костюми "Со-
ляріса" майже повторюють сучасне повсякденне плаття, робочий одяг наукових лабораторій (у фільмі 
і йдеться про персонажів з психологією людей сьогоднішнього дня). Цим костюмам надано самий лег-
кий наліт відсторонення (адже дія фільму все-таки відбувається в майбутньому). Творці фільму ста-
ралися самому неймовірному, фантасмагоричному явищу надати риси натуралістичної реальності. І 
тому увага художника в "Солярісі" зосередилося на тому, щоб підкреслити буденну достовірність і са-
му прозаїчну утилітарність цих трохи незвичайних костюмів [1]. 

Новітні кінотехнології дали нові образотворчі прийоми у створенні костюмів. Фільм Кемерона 
"Аватар" дивно поєднує в собі ігрове кіно з науковою фантастикою. Лауреат премії "Оскар" художник 
по костюмах Дебора Скот зіткнулася тут з низкою проблем: "Створюючи костюми, я розуміла, що жод-
на людина носити їх не буде, вони повинні були бути зроблені в тривимірному просторі. Для мене це 
був абсолютно новий підхід до справи – рішучий крок вперед у моїй роботі" [9, 55]. У створенні зовні-
шності героїв та їх костюмів спочатку творці фільму і художники створювали цілу культуру середови-
ща зі своєю історією, ретельно опрацьовували повсякденне життя цього народу і тільки тоді 
приступали до опрацювання деталей костюмів, збиралися зразки матеріалів, текстура – все це потім 
втілювалося в цифровому форматі. Ще новий прийом: головною вимогою Кемерона для екзокостюма 
в "Аватарі" було те, що "форма повинна підкорятися функції". Костюми у фільмі продумані до дріб-
ниць. Дивишся фільм і здається, що складні часи неякісних манекенів для кіно пройшли, практично 
все, що можна створити або зобразити, можна перевести на мову кіно. 

Наприкінці розглянемо характерні риси національного костюма в радянських художніх кінофі-
льмах. В українських фільмах цієї доби значне місце посідає національний елемент. Причому за ра-
дянських часів ним "зловживали" класово ворожі персонажі. Сорочки-вишиванки найчастіше 
прикрашали куркульських синів і дочок, тоді як одяг бідняків набував нейтральності і невиразності, ха-
рактерної для міських жителів. Це можна спостерігати на прикладі навіть класичних фільмів, таких як 
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"Звенигора", "Арсенал" і певною мірою "Земля". Національні ідеї після короткого часу розквіту, напри-
кінці 1920-х років стають для радянської влади прийнятними лише у формі декларацій і декорацій. 
Тому з селянських костюмів зникає все, що нагадує про його національну приналежність. І не тільки 
це. Адже національний костюм, особливо український, був свого роду дзеркалом, у якому відбивалась 
єдність людини-хлібороба і землі. Людини, яка живе дарами багатої квітучої природи, що її оточує. 
Українська вишивка на сорочках, на рушниках – це надзвичайно багатобарвний, своєрідний світ, що 
наповнював радістю і красою нелегке життя селянина. У вишиванках було закодоване прадавнє знання, 
космічні таємниці, які передавались від покоління до покоління. Але, починаючи з тридцятих, національ-
ні костюми або їх окремі деталі з'являються на екрані тільки як необов'язкова прикраса. Якщо героїню 
М. Ладиніної у "Багатій нареченій" І. Пир'єва ми бачимо ще у вишиванці, то вже її Мар'яна Бажан витан-
цьовує біля трактора у комбінезоні, що нагадує чаплінівський, в картузику, з окулярами-консервами. 

У повоєнні роки національні деталі знову з'являються на екрані і у "Кубанських козаках" І. Пир'єва, і 
у "Щедрому літі" Б. Барнета, і в інших вітчизняних картинах, що нечасто виникали тієї епохи на екрані, 
витіснені численними "трофейними" стрічками. Навіть у Сергія Параджанова у його ранній картині 
"Українська рапсодія" (1961) опереткові вишиванки і "шикарні" туалети примадон не дають можливості 
вгадати режисера, для якого костюм на екрані стане не тільки одним з найважливіших виражальних 
засобів, але тим шляхом самовиразу, що допоможе митцеві вистояти у найважчих випробуваннях. У 
Параджанова робота художника по костюмах стане одним з найважливіших компонентів творення об-
разу фільму. Важливо і те, що у Параджанова етнографічна точність національного костюму була ли-
ше відправною точкою для його незбагненної мистецької фантазії. І у фільмах Параджанова, і у 
фільмах Ю. Іллєнка, і у фільмах Л. Осики, режисерів надзвичайно різних, але об'єднаних під назвою 
"українське поетичне кіно", знайдемо оте ставлення до костюму як до одного з важливих моментів у 
світобаченні. У цих майстрів, особливо у С. Параджанова і Ю. Іллєнка, вбрання героя, з одного боку, 
виступає як певний знак, що чітко прочитується, а з іншого – має всю ту багатозначність, що прита-
манна художньому образу. Закличні барви вбрання Палагни, скромні низки намиста, що як стиглі су-
ниці палахкотять на сорочці Марічки, весільні строї Дани і Ореста, у яких вони нагадують барвистих 
птахів – все це робить персонажів картин органічною і невід'ємною частиною світу, в якому вони жи-
вуть. Тут варто пригадати, що саме "етнографізм" був одним з пунктів обвинувачення на адресу украї-
нського поетичного кінематографа, який називали ще і живописним [4].  

Отже, у даній статті зроблена спроба показати, що костюм в кіно – це не тільки достовірна де-
таль побутової обстановки, не тільки одяг, а й органічний елемент образно-смислової структури кіно-
твору. В результаті аналізу зібраного практичного і теоретичного матеріалу була зроблена спроба 
сформувати погляд на значення костюма в фільмі з ілюстраціями його застосування. На прикладі ві-
домих вітчизняних та іноземних фільмів показано роль костюма, його вплив на формування художньо-
го образу та емоційного впливу на глядача.  

 На завершення треба сказати, що даний аналіз має суттєве значення для подальшого розвит-
ку теорії та практики кіномистецтва, соціально-культурна значимість якого не викликає сумніву. Його 
вивчення буде сприяти підйому естетичного та художнього рівня українських кінофільмів до кращих 
світових зразків. 
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СОЦІОКУЛЬТУРНІ ФУНКЦІЇ УКРАЇНСЬКОГО ХОРОВОГО МИСТЕЦТВА  

В ДЕТЕРМІНАНТАХ ТОТАЛІТАРИЗМУ 
 
У статті розглядається стан функціонування національного хорового мистецтва в умовах 

регламентації соціокультурних процесів Радянською владою. 
Ключові слова: хорове мистецтво, соціокультурна функція, хорова музика, композитор, ма-

сова пісня, репертуар. 
 
The article deals with the state of national choral art functioning when sociocultural processes were 

regulated by the Soviet power. 
Keywords: choral art, sociocultural function, choral music, composer, mass song, repertoire. 
 
У результаті багатовікового розвитку українського хорового мистецтва склалася струнка система 

його соціокультурних функцій. Основними групами цієї системи є ессенціальна, принагідна та іманентна. 
До ессенціальної групи, що інспірувала культурогенез хорового мистецтва, входять традиційно-обрядова, 
архетипова, церковно-ритуальна, етноконсолідуюча та консерваційна функції. До принагідної групи нале-
жать артистична, оказійно-прославна, дієво-мобілізаційна, ідеологічно-пропагандистська, музично-освітня, 
просвітницько-пізнавальна, інтеграційно-міжетнічна, дозвіллєва, дослідницько-стимулююча, едиційна та 
репрезентативна функції. Групу іманентних функцій склали музично-терапевтична, катарсистична, ко-
мунікативна, гедоністична, культуротворча та функція соціалізації. 

Кінець 1920-х років, ознаменований утвердженням тоталітаризму, розпочав добу занепаду і 
викривлення природного русла побутування української хорової культури після її піднесення в роки 
УНР та за період "українізації". Актуальність теми статті зумовлена відсутністю у музикознавчій літе-
ратурі панорамного розгляду стану функцій національного хорового мистецтва в соціокультурному та 
політичному контекстах радянської епохи. Мета статті полягає у висвітленні підходу до українського 
хорового мистецтва з боку Радянської влади та у доведенні констатації деформації і трансформації 
історично складених функцій цього мистецтва за роки існування СРСР. Мета визначила такі завдання:  

- з’ясувати стан соціокультурних функцій хорового мистецтва в умовах компартійного диктату; 
- дослідити причини появи нової функції; 
- висвітлити прояви трансформації і деформації усталених функцій. 
Після кількох років ліберальної "українізації" започатковується новий історичний період життя 

українців Наддніпрянщини в лабетах тоталітаризму більшовицько-імперського утворення, коли всі ді-
лянки господарства, економіки, освіти, релігії, культури й мистецтва контролювалися й регулювалися 
Москвою. В культурно-мистецькій галузі влада виявила діаметрально протилежний до попередньої 
"українізації" курс, що базувався на засадах нівеляції будь-яких проявів окремішності, на викоріненні 
національної спадщини, забутті, забороні й перекручуванні її досягнень, на знеособленні людини і на-
ції як творчих одиниць. "Москва від початку відкинула рішуче всякий пошанівок до минулого", – ствер-
джуючи це, Ю.Липа визначив таку тактику як "диктат механістичного типу, що відкидає природну 
спаяність, глибину історичних інстинктів чи своєрідність моралі своїх племен і народів" [11, 20]. А звід-
си слідувало цілеспрямоване руйнування національно спрямованої освіти й церкви – основних стовпів 
платформи національної ідентичності. "Як глибоко проникають в істоту української субстанції більшо-
вики, коли вони нищать в Україні церкву й віру… з занепадом релігії захитується духовна самобутність 
українця", – писав В.Янів [19, 271]. Провідна облудна ідеологія зі своїми деклараціями намагалася за-
ступити дотепер існуючі в народній свідомості пріоритети, якими були національно-релігійні прагнення 
й державницькі устремління.  

Усе, що сприяло національному самоствердженню й живило хорову діяльність – віра, традиції, 
історичний досвід національно-визвольних змагань, відображені у фольклорі, церковно-професійній та 
духовній піснетворчості – відкидається як неактуальне і забороняється як шкідливе. Це ж стосувалося 
й індивідуально-композиторського доробку, де у текстах хорів фігурував національно-український 
ідейний зміст. "Так звана дожовтнева українська хорова література здебільшого була засуджена як 
буржуазна, націоналістична, непридатна для радянського суспільства" [14, 112]. 

Природне етнопсихологічне підґрунтя хорового мистецтва (його архетипова функція) піддаєть-
ся ревізії та насильно скеровується у фальшиве русло підконтрольної масовості. Це, з одного боку, 
виявилося у позірному піклуванні про якнайширше охоплення верств пролетарського походження – 
трудящих і селянства – музичною культурою, а з іншого боку, така масовість передбачала одностай-
ний послух і згуртованість за допомогою хорової справи для навіювання компартійної пропаганди. У 
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передмові до збірника "Масовий спів" (розділ "Музично-виховна робота – це частина державного буді-
вництва. Пісня як знаряддя політичного виховання мас") були чітко сформульовані завдання музично-
го мистецтва у світлі нового устрою: "Іде глибока робота у справі перевиховання мас, прояснення їх 
класової свідомості, створення їх світогляду… Через пісню слово міцно врізується в людську свідо-
мість, міцно опановує її волю, почуття, всю істоту. Отож перше завдання, яке стоїть перед керівником 
музичної роботи – це свідомо й твердо перетворити музику і пісню на знаряддя політичного виховання 
мас. Пісня мусить увійти в нові форми побуту, лунати на революційних святах, вечірках, під час спочинку, 
розваг і всюди нести за собою новий світогляд" [13, 29]. Тематика хорового репертуару обмежувалася 
звеличуванням вождів (Леніна, Сталіна) і нового соціалістичного ладу, а саме, повинні були оспівуватися 
колгоспне життя, комсомольські та піонерські діяння, Червона Армія тощо. Хорова література звелася до 
"кількох типів агітаційної музики" [7, 68]. Через таке "масове мистецтво" насильно нав’язувалося потрібне 
владі світобачення, переконання у правильності й невідворотності її далекосяжних цілей (світова ре-
волюція, будівництво комунізму, антиклерикальні настрої тощо). В цілому відбувається "соціократичне 
знедуховлення творчого процесу" (І.Ляшенко), "розрив системи хорових зв’язків" [7, 16]. 

Домінуючими стають такі принагідні хорові функції як оказійно-прославна, ідеологічно-
пропагандистська, дієво-мобілізуюча. Вони змістово-образно трансформуються (у порівнянні з попе-
редніми історичними періодами національно-визвольної боротьби українського народу) відповідно до 
директив нової влади. Останнім також підпорядковуються едиційна, консерваційно-стимулююча, спо-
нукально-дослідницька, що зазнають деформації (стосовно свого попереднього органічного розвитку) 
внаслідок принципу вибірковості тематики, схваленої партійними органами. Видається, нагромаджу-
ється і стимулюється непотріб, що дискредитував як видатних, так і менше знаних національних твор-
ців музичного мистецтва та музичних критиків. 

Церковно-ритуальна функція занепадає: "адже у доктринах побудови "пролетарської культури" 
формулювалося відверто негативне ставлення до релігії і всього, що з нею пов’язано. Це спричинило-
ся до поступового витиснення церкви на периферію громадського життя і, відповідно, вплинуло на до-
лю церковної музики – у системі нової пролетарської культури для неї не знайшлося місця" [16, 71].  

Українські радянські композитори перестали працювати у сакральній царині. Це було небезпечно. 
Та й свідомо чи несвідомо натхнення до написання будь-якої хорової музики не прибувало. Як зазначає 
Л.Пархоменко, "наприкінці 30-х років разюче скорочується хорова творчість: композитори уникали її, оскі-
льки навіть звичайний розклад партитури на 4 голоси кваліфікувався партійною критикою як залишок шкі-
дливої церковної традиції" [14, 112]. Більшість заляканих червоним терором творців музики поспішно 
"реабілітовувалася": на догоду режиму компонували опуси із "сучасною тематикою радянської доби". Її 
промовисто ілюструють вміщені у збірнику "Масовий спів" К.Богуславського і П.Козицького такі "шедеври", 
як "Попівська камаринська" і "Стара – помирать пора" К.Богуславського на слова Д.Бєдного, "Пісні комсо-
мольців" П.Демуцького, "перелицьовані" колядки і щедрівки "Ходив, походив", "Ой над Дніпром", "Добрий 
вечір", переробка "Єктенії" (слова Фіалко, музика П.Козицького) [2, 58]. Це було ніщо інше, як збіднення 
й профанація музики на всіх рівнях. Вимоги "музики для мас" і поступове "поглинання" нею інших жан-
рів визначали максимальну доступність музичної мови, її лапідарність і плакатність, легкість для 
сприйняття і вивчення аматорами, звужувалося й емоційно-образне коло – переважали помпезність 
вислову, підкреслено оптимістичний тон. 

Симптоматичною з цього огляду видається "самокритика" такого видатного композитора, як 
Л.Ревуцький. У своїх "Автобіографічних записках" він так висловився про власну продукцію в культур-
но-масовій сфері: "З масових пісень я старанно опрацював такі, як "Пам’яті червоних героїв", "Пісня 
пілота-ветерана", але з часом вони чомусь в моїх очах зблідли" [12, 97]. Можна назвати зразки цього 
жанру у творчості таких композиторів Радянської України, як П.Козицький, Ю.Мейтус, Г.Жуковський, 
П.Майборода, Г.Майборода, К.Богуславський, А.Штогаренко, К.Данькевич, М.Дремлюга та інших. 

Вибір у митців був обмежений: писати цей "ширпотреб" або зазнати переслідувань, фізичного 
знищення чи заслання. Хоча одне не виключало іншого: так, К.Богуславський був одним із перших 
творців масової пісні, проте і його не оминув каральний меч тоталітарної системи. Більшість компози-
торів творили з примусу, проти власної волі. А це вже не було справжнім мистецтвом. Як писав 
П.Тичина під час подорожі з капелою К.Стеценка у 1920 році (ще до того, як поета заставили змінити 
свої погляди): "Без декретів – от в чім сила музики" [9, 99]. Влада усвідомлювала дієвість впливу хо-
рової музики на соціум, тому "дбала" про її здобутки: у 1936 році була видана Постанова РНК УРСР і 
ЦК КП (б) У "Про розвиток хорової справи на Україні". "Численні "всенародні" святкування потребува-
ли плакатного стилю і голосистих колективів. Серед багатьох широкомасштабних заходів набули по-
пулярності олімпіади (різних рівнів). Показником успіху передусім вважалася масовість охоплення 
учасників. Помпезно проводилися й декади національного мистецтва у Москві" [7, 17]. 

Цей психологічно-ідеологічний і політико-соціальний пресинг на культуру екстраполювався у 
вересні 1939 року й на Західну Україну. Відповідні органи дорікали митцям у місцевій обмеженості, 
відставанні від "передового радянського мистецтва". І вони були змушені віддавати "данину червоно-
му молохові", за Т.Терен-Юськівим. Навіть С.Людкевич "видушив" із себе низку масових пісень, після 
чого знеохотився до хорової музики й в основному перелаштувався на написання інструментальної. 
Проте характерно, що у 1942 році, під час німецької окупації Львова і тимчасового відходу більшови-

Мистецтвознавство  Синкевич Н. Т. 



Вісник ДАКККіМ  3’2012 

 181

ків, С.Людкевич звернувся до народної обрядовості й написав "Колядницю" для симфонічного оркест-
ру із заключним хором. А 1943 року були видані дві його збірки коляд і щедрівок для мішаного й чоло-
вічого хору – "Слава во вишніх Богу" і "Христос родився". 

Показово, що у 1947 році, за рік до свого арешту, В.Барвінський виступив на зборах львівсько-
го відділення Спілки композиторів СРСР із критикою анонімної статті "Фальшиві ноти", опублікованої в 
газеті "Радянська Україна" й присвяченої звинуваченням на адресу львівських митців. В.Барвінський 
заявив, що йому не зовсім зрозуміле таке твердження редакції "Радянської України": "… коли компо-
зитор звертається у своєму творі тільки до стародавнього фольклору, то тим він йде по лінії буржуаз-
ного націоналізму, який прагне ідеалізувати це минуле" [18, 59]. Отже, обрядовий пласт пісень, поруч 
із церковно-музичною спадщиною, ототожнювався червоними політруками з націоналістичними уст-
ремліннями (що було, зрештою, небезпідставно, бо це справді базові архетипи музичної культури 
української нації). 

Хоча й нечисленні, написані 1940 року масові хорові пісні В.Барвінського не порятували його 
від опали, несправедливого засудження й десятилітнього заслання. У мордовському таборі компози-
тора примусили організувати хор, що поруч із партійно-пропагандистськими піснями виконував і украї-
нські. За спогадами одного із в’язнів, там відбувався навіть концерт-огляд хорів. "В цьому співі 
безправні, забуті світом, закинуті за колючий дріт мордовських таборів люди черпали натхнення і віру 
в те, що прийде час і дроти розірвуться" [6, 32]. Можна стверджувати, що цією своєю диригентською 
діяльністю В.Барвінський сприяв утвердженню етноконсолідуючої хорової функції, бо ув’язнені, попри 
своє незавидне становище, почували себе єдиною спільнотою. Поза концертами у камерах звучав 
гімн "Ще не вмерла Україна", і це додавало їм сил, укріплювало дух. 

Найбільшу кількість масових пісень для хору з-поміж львівських композиторів створив А.Кос-
Анатольський. Проте уривок листа до диригента І.Лупола дає чітке уявлення про позицію композито-
ра: "Всі мелодії "Нової Верховини" (одна із "масових" хорових пісень А.Кос-Анатольського – Н.С.) мої – 
створені в дусі народних. Слова теж мої, крім славослов’я Сталіну, яке мені редактори насильно всу-
нули. Я проти панегіризму і підлизайського славослов’я, хоч би йшло і про позитивного героя" [5, 88]. 

Ці, як справедливо зазначає Л.Кияновська, "суперечливі прояви творчої індивідуальності у 
контексті "заангажованого мистецтва" [8, 163] можна простежити й на творчості інших визначних гали-
цьких композиторів – М.Колесси, Р.Сімовича. Є.Козака, Д.Задора. Зрозуміло одне: такими були обста-
вини того часу, і це був, за нечисленними винятками, втрачений для митців час. 

Штучно створені, накинені згори норми громадського дозвілля й виховання мистецтвом у дусі 
панівної радянської ідеології викликають до життя нову хорову функцію – мімікрійну (удавання). Ця 
функція, що, як і тодішня композиторська масово-пісенна творчість, дискредитувала українське хорове 
мистецтво, виразно проявилася у сегменті "псевдонародних" пісень, які терміново з’являлися "на за-
мовлення" уряду й партії. Офіційно названі "народними", а за А.Рудницьким, "пісні большевицької 
пропаганди" були написані "сучасними авторами (тобто, поетами – Н.С.) й композиторами для пропа-
ганди червоного режиму… метою цих пісень у 30—х роках було звеличання "найбільшого генія людс-
тва" Сталіна… завдяки незвичайно спритній політично-пропаґандивній та поліційній машині совєтської 
держави ці т.зв. народні пісні … розповсюджували через радіо, у виданнях, на концертах, у школах 
тощо" [17, 27]. Ними, як зауважив музикознавець, поступово підмінювали справжній пісенний фольк-
лор, щоразу більше друкуючи їх у збірниках. 

Такий репертуар закономірно відображувався і на хоровому виконавстві. Удаване "шанування" 
народних традицій спонукало до поширення народних хорів, що "набуло характеру кампанії" [14, 112]. 
Однобічність репертуару викликала уніфікацію інтерпретації і, відповідно, зниження співочої майстер-
ності. "Це знівелювало роль етнологічних і художніх завдань. Манера степового гуртового співу (з від-
критим потужним звуком) вважалась мало не головною ознакою народності. Через догматизм 
установки на статус "народного" виступи таких колективів не підлягали корекції чи шліфуванню. Безліч 
галасливих самодіяльних пісенно-танцювальних ансамблів, що, імітуючи фольклор, пропагували су-
рогати пісень "під гармошку", заполонили музичний простір 50-х років, вносячи сум’яття в аксіологічні 
критерії" [14].  

Справжня ж реакція народно-творчого генія на "щасливе й веселе життя" в СРСР була цілком 
іншою. Про це писав О.Кошиць: "… большевицька неволя зустрінута народним творчим духом цілкови-
тою мовчанкою, і все, що видають тепер більшовики за "народну творчість" – це фальшивий переспів 
старого з підкладанням нових препарованих текстів пера різних "народних" (тобто ненародних) поетів, 
або дешевенька в народнім стилі композиція совєтських музик, яку старанно "пропихають" у маси спеці-
альні організації, щоб співалося те, що треба вважати "великим". Але все те можна назвати вірніше спі-
вом для народу, а не співом народу" [10, 29]. Колективно-народна муза не давала плодів в умовах 
диктату й не оспівувала вождів-ідолів. Зате завдяки спритним "умільцям" автентичні популярні мелодії 
поставали у "оновленій", "осучасненій" словесній машкарі. Так, широковідома, улюблена Лисенком дав-
ня історична пісня "Гей не дивуйте, добрії люди" отримала слова "Гей, нумо, хлопці, й ви, комсомольці" 
[7, 158]. Непоодинокими були подібні випадки з іншими народними, а також стрілецькими піснями. 

Навіть у цих суворих детермінантах з’являлися поодинокі високохудожні твори, проте біль-
шість композицій були відверто кон’юктурними. І це не дивно, адже ігнорувати проголошену керівну 
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роль партії й видані нею директиви ніхто з митців не наважувався. "Неправильні" твори засуджували-
ся, а їхні автори піддавалися інвективі. Незважаючи на професіоналізм, творчу чи виконавську майс-
терність, умова була одна – треба догодити партійному керівництву. Не догодили Н.Городовенко, 
якого було звільнено з посади художнього керівника "Думки" у 1937 році, коли капела переживала 
найвищий злет [1, 299]; П.Муравський, якого звільнили 1968 року від обов’язків голови художньої ради 
капели "Думка", а у 1969 році відсторонили від праці в капелі взагалі [там само, 296;299]. Крім 
К.Богуславського, постраждали композитори В.Верховинець, Г.Хоткевич, В.Костенко, Б.Кудрик, вже 
згаданий В.Барвінський, диригент Б.Левитський та інші. 

Контролювався й репертуар провідних хорових колективів. Так, Н.Городовенкові інкримінува-
ли, серед іншого, нав’язування капелі націоналістичного репертуару [там само, 299], а у Слові дириге-
нта П.Муравського, опублікованому до 25-ліття ювілею Державної заслуженої капели "Трембіта", що 
збігся з таким самим ювілеєм "возз’єднання західних і східних українських земель в єдину УРСР", чи-
таємо про спеціально підібраний концертний репертуар, що "розглядався на художній раді, парткомі і 
був схвалений і артистами капели" [там само, 156]. Та й звичайні хори не сміли відступати від генера-
льної лінії партії й уряду, накресленої для митців. 

У цьому контексті показовою є офіційна заборона музики Г.Давидовського рішенням Народно-
го комітету освіти УРСР у 1930 році. У кампанії проти "давидовщини" брали участь навіть такі видатні 
митці, як М.Вериківський та П.Козицький. Причому спрямовували своє вістря критики не на брак худо-
жнього рівня хорових творів Г.Давидовського, що насправді мав місце, а саме на їхній неможливості 
виконувати "потрібні" ідеологічні функції [15, 27]. Кілька чисел журналу "Музика масам" були присвя-
чені тавруванню "давидовщини". Вражає, що П.Козицький спромігся на такі формулювання недоліків 
автора, як "композитор "легкого жанру", з невибагливим смаком, використовує "стиль примітивного 
хоралу", який наближає до церковної музики". "Ця ідеологічна концепція – відтворити через пісню слав-
не героїчне минуле гетьманської України – концепція знайома. … Це концепція українських капіталістич-
них, буржуазних, націоналістичних, соціал-фашистських елементів" [там само]. Такими звинуваченнями 
автор статті, виконуючи "неорганічну для нього роль політичного обвинувача" (М.Ржевська), продемонс-
трував один із прикладів деформації спонукально-дослідницької хорової функції, коли до уваги бралися 
головно вказівки правлячої партійної верхівки і з їхньої позиції виносився вердикт стосовно вартості тво-
рчості. Спотворення дослідницького пошуку стало тенденцією радянської музичної науки. 

Щодо репрезентативної функції українського хорового мистецтва в СРСР проводилася особ-
лива тактика. З одного боку, влада наче й прагнула маніфестувати досягнення Країни Рад перед чу-
жоземною публікою, а з іншого – це було ризиковано, зважаючи на прецедент із капелою О.Кошиця, 
котра залишилася за кордоном, не бажаючи випробовувати долю у соціалістичному "раю". 

У 1929 році капела "Думка" під керівництвом Н.Городовенка побувала з гастролями у Франції, 
де завоювала велику прихильність слухачів. Також капела мала успішні концерти у Москві під керу-
ванням О.Сороки 1938 року. 

Симптоматичною була поїздка львівської "Трембіти" у 1951 році до Москви на Декаду україн-
ської культури. Цю поїздку детально описав П.Муравський. Вона запам’яталася диригентові насампе-
ред тим, що КДБ заборонило брати тих співаків, чиї батьки й діди були священиками. Позаяк це були 
переважно кращі хористи, то П.Муравський ризикнув узяти їх. Капела їхала через Київ, і там його ви-
кликали у Міністерство культури, де зажадали розписатися про особисту відповідальність за "небла-
гонадійних" співаків [1, 136-137]. Капела "Трембіта" здійснила гастрольні подорожі у Середній Азії, 
Білорусії, Латвії, Молдавії, Грузії, Вірменії і, так само як і в Москві, отримала гарну пресу [14, 112]. Все 
це свідчило про згортання зарубіжних гастролей українських хорових колективів і обмеження концерт-
ними поїздками республіками СРСР, що означало трансформацію репрезентативної хорової функції 
(були й винятки, а саме, поїздки до країн "соціалістичного табору", наприклад, концертна подорож 
"Думки" Болгарією 1979 р.). Науковець української діаспори В.Витвицький, слідкуючи за перебігом 
культурних подій в УРСР, обурювався засиллям російських гастролерів у "вільному світі" й відсутністю 
українських артистів і колективів: "чому б не влаштувати б концертової подорожі по Америці капели 
"Думка", яка колись здобувала високих признань в Європі, особливо у Франції?" [4, 274]. На його дум-
ку, московська правляча верхівка продовжує щодо українців стратегію царської Росії, бо "що було на-
йшкідливіше в минулому України і що може бути найбільш небезпечне сьогодні – це її герметичне 
замкнення і відсторонення від решти світу" [3, 271]. Ці рядки були написані у 1969–1970-х роках і збе-
рігали свою актуальність до кінця 1980-х. 

Таким чином, за умов компартійного терору традиційно-обрядова та церковно-ритуальна фун-
кції українського хорового мистецтва, як виразники національного єства українців, йдуть "у підпілля". 
Лише у нечисленних православних храмах продовжують відправлятися Служби Божі. У зв’язку з доктри-
ною інтернаціоналізму актуалізується міжетнічно-інтегруюча хорова функція, що проявилося у змішу-
ванні національного складу хорів з метою недопущення національної єдності колективів. Дозвіллєва 
функція набуває тенденційності з причин дозування репертуару. З цих самих причин втрачає первісний 
сенс, тобто трансформується, і пізнавально-просвітницька функція, що стає однобічною (репертуар 
орієнтується здебільшого на російську хорову літературу, на зарубіжну музику минулих епох, але не 
на сучасні здобутки композиторів Заходу). Культуротворча функція хору "працює" на бутафорську со-
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ціалістичну культуру, стає її чільним провідником і найважливішою складовою завдяки собітотожній 
масовості. 

Радянська влада справді підтримувала хорове мистецтво в УРСР матеріально, морально й 
професійно, як про це писав А.Рудницький [17, 312], але водночас вимагала неухильного дотримання 
встановлених нею принципів, норм і догм. Органічна, складена віками внутрішня ієрархія функцій роз-
палася під навальним тиском ворожих до української нації правлячих кіл. "Скориговане" хорове мис-
тецтво стало рупором деспотичного режиму, і це була основна роль цього мистецтва до 60–х років 
"хрущовської відлиги", що проявилася у прерогативі ідеологічно-пропагандистської, оказійно-
прославної та мобілізаційно-дієвої функцій. Інші функції або припинили існувати або зазнали таких 
самих метаморфоз – наповнилися змістом і завданнями, потрібними владі. 
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У статті проаналізовано актуальність уміння універсально застосовувати голос у межах 

сучасного вокального мистецтва як основного засобу вирішення творчих завдань, а також можли-
вість прояву практичної багатогранності сценічного виконавця, свободи у використанні голосово-
го апарату методом синтезу класичної, народної та естрадної манер співу. 
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Проблема дослідження набула актуальності в музикознавстві та виконавській практиці в сере-
дині ХХ ст., коли оновлення естетичних смаків призвело до трансформації звичних жанрів вокальної 
музики, до появи нових засобів виразності: розмовних інтонацій вокальних партій, дисонантності, кла-
стерних гармоній, особливих способів звукоутворення та неординарних озвучень метроритмічних ос-
нов твору. Відносна свобода думки, ускладнена ритмічна організація вокальної партії склали основу 
для практичного застосування відмінних від класичної манер виконання. Композитори дедалі частіше 
почали застосовувати фольклорні автентичні мотиви, де вокаліст підсвідомо використовує близьку до 
народної манери співу подачу голосу задля повної передачі психології та характеру твору (окремі тво-
ри В. Павліковського, С. Рунчака та ін.). Виконання завдань сучасної вокальної музики унеможливило 
уникнення практичного застосування вокалістом манер співу, наближених до розмовних інтонацій (на-
родна, естрадна).  

Так відбувається творча співпраця між сучасними композиторами та вокалістами, які прагнуть 
творити сучасне вокальне мистецтво, проте до універсального застосування голосу готові далеко не 
всі випускники навчальних закладів, оскільки вони обмежені виконанням тільки конкретної музики за-
лежно від факультету, на якому навчаються. 

Наукові праці Л.Дмитрієва [3] і Р.Юссона [9] розглядають акустико-фізіологічний аспект вока-
льного виконавства. Український дослідник Н.Дрожжина [4] через висвітлення особливостей манер 
вокалу (естрадної, народної, академічної) вивчає окремі можливості вокального виконавства в системі 
естради. Вона вбачає в професійній підготовці естрадних вокалістів певну проблему – "розрив" між 
теорією і практикою в сфері естрадного вокального мистецтва. Проаналізувавши науково-методичну 
літературу, автор виявила недостатню ступінь розгляду практичної проблематики. Дж. Франклін в кни-
зі "Modern Singing Methods. Their Use and Abuse" [10] обґрунтовує проблеми поєднання традицій bel 
canto із сучасними, нетрадиційними вокальними техніками. У статті "Перспективи естрадного вокаль-
ного мистецтва у сучасному художньо-освітньому просторі України" Н. Фоломєєва пише: "Докорінний 
злам застарілих стереотипів іде паралельно з конструктивно-творчим пошуком нових, відповідних ча-
сові ідей та уявлень теорії та практики. Проблеми духовного прогресу суспільства, розвитку мистецтва 
постають по-новому" [7, 19-24]  

Мета даної наукової статті полягає у розкритті доцільності виховання універсального співака в 
умовах сьогочасної вокальної освіти крізь призму особливостей класичної, народної та естрадної ма-
нер співу.  

ХХІ століття – період синтезу в усіх сферах музичної діяльності людини. Основу для новітніх 
явищ в історії мистецтва складає академічне мистецтво – правильне й довершене, вишколене часом, 
де і сучасна вокальна музика нерозривно пов’язана саме з ним. Вокаліст, який володіє академічною 
вокальною манерою, може вільно користуватися своїм голосовим апаратом, тому що підґрунтям для 
будь-якої технології звукоутворення є класична вокальна школа. Багато співаків необдумано беруться 
за виконання не підсильних їм сучасних творів, що призводить до серйозних травматичних пошко-
джень голосового апарату. Академічна вокальна школа – це передусім строге вирішення творчих за-
вдань з урахуванням правильної постановки виконавського дихання (цій проблемі приділяється 
особлива увага) [1, 33]. Студент у процесі навчання накопичує відповідний багаж через спеціальні 
вправи, старовинні арії, які стають основою у формуванні правильного звукотворного апарату. Важли-
вою складовою вдалого творчого потенціалу майбутнього співака, як відомо, є сукупність природних 
здібностей і вокальних задатків, але не менш важливою у розкритті його таланту є і технічна база, яка 
формується шляхом систематичних занять упродовж багатьох років. Академічне виконавство не по-
требує спеціального підсилення звуку якщо йдеться про закриті приміщення, а коли співак виступає на 
відкритій концертній площадці – звукопідсилювальна техніка стає необхідною, проте озвучення має 
відбуватися з урахуванням специфіки класичної виконавської манери (польотність звуку). Перед зву-
корежисером постає проблема – донести до слухача первинне звучання голосу. Мета озвучення не 
прикрашення звуку, а виключно його підсилення.  

Сьогодні дедалі більшої популярності набуває сучасне аранжування популярних оперних арій, 
романсів і народних пісень. Часто таке виконання піддається гострій критиці, однак так музика стає 
значно доступнішою для пересічного слухача. Отож академічна музика є основою для творення нових 
стилів і напрямів. Для прикладу, в інструментальному виконавстві нерідко зустрічається симбіоз на-
прямів мистецтва, визрівають нові стратегії музичного виконавства, коли перетинаються кордони жан-
рових і стильових правил та законів музики. Як приклад, можна згадати 24- годинний концертний 
марафон "Swinging Bach" у Лейпцігу у 2000 році, де джазові музиканти висвітлювали свої творчі заду-
ми разом з академічними колективами, репрезентуючи кожен своє бачення музики Й.-С. Баха. 

Відтак, коли дедалі частіше синтезують джазову, класичну, автентичну народну та модернізо-
вану естрадну музику, нові завдання постають і перед виконавцем-вокалістом, який змушений за умов 
стрімкого розвитку музичного напряму вести пошук нових виразових засобів для голосу, не обмежую-
чи себе технологією якоїсь однієї конкретної манери. 

Споглядаючи розвиток сучасного композиторського письма, де чітко вимальовується зв’язок з 
народними автентичними мотивами, не можна не згадати народну манеру виконання, яка є специфіч-
на за своїм звучанням. Так званий "грудний спів" зустрічається у вокальному мистецтві багатьох наро-
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дів (наприклад, Якутії, Росії, Німеччини та ін.), однак основна риса українського народного співу – осо-
бливість мовної фонетики. Специфіка природної вимови голосних і приголосних звуків у музиці приво-
дить до розкриття образів різнохарактерних творів народної пісенної творчості. Помилковою є думка, 
що властивим для народної манери є форсований звук. Треба зауважити, що форсування звуку – не-
прийнятний прийом для будь-якої манери співу, голос повинен звучати легко та природно. Великого 
значення надається технічним прийомам народного виконавства, зокрема, мелізматиці (glissando, 
vibrato, призвуки, форшлаги, обривання звуку), засвоєнню специфічних ладів народної музики, розвит-
ку рухливості артикуляційного апарату. Окрім специфічних прийомів, удосконалюються також загальні 
вокальні прийоми звуковедення, які добре вивчені академічною вокальною школою, на що і також вка-
зує у своїх працях український дослідник Д.Євтушенко, де йдеться про взаємодоповнення та взаємо-
вдосконалення народної й академічної виконавських манер [5, 25-33]. Яскравим прикладом є народно-
академічна манера, яку запровадив Г.Верьовка. 

Таким чином, для виконання народної музики співак однозначно повинен знайти оригінальний 
стиль з допомогою особистісної інтерпретації мелодичного та поетичного начала, за умови 
обов’язкового збереження традицій і духу народності. 

Сучасне мистецтво багатогранне та багатозвучне. Цікаве темброве забарвлення у звучання 
сучасної вокальної музики вносить естрадна манера виконання. Основною рисою її є легкість і досту-
пність у сприйнятті слухачами. Якісне відтворення художнього образу в естрадній манері – це зістав-
лення багатьох пісенних напрямів, вокальних прийомів, що притаманні різним манерам виконання, 
чітке та доступне відтворення літературного тексту. 

Співаки-аматори часто за "вуаллю плюсової фонограми" візуально відводять на другий план 
свою безпорадність, а можливо, і повну відсутність співочого таланту. Недарма видатні педагоги-
вокалісти, що займаються дослідженням проблематики стилю, неодноразово згадують про домінуючу 
роль дихання, співу "на опорі" [1, 33] та інших умов правильного звукоутворення, які є загальними для 
всіх вокальних виконавських манер. Тому на початковому етапі підготовки вокалістів багато уваги слід 
звернути на теоретичні музичні дисципліни, на технічний репертуар вокаліста (вправи, вокалізи). Деякі 
викладачі припускаються великої помилки, дозволяючи дитині після умовних перших уроків виходити 
на сцену, співати під фонограму, не маючи елементарного уявлення про вокальне дихання. Молоді, 
недосвідчені виконавці припускаються великої помилки, ризикують здоров’ям, коли самотужки нама-
гаються опанувати окремі прийоми (ґроулінг, скрімінг та ін.), не оволодівши постановкою чистого голо-
су. Вправи, що розвивають голос, однакові для різних манер, проте технологія подачі звуку різна, як і 
специфічні прийоми звуковидобування. Тут потрібний спеціальний тренінг, який сприятиме розширен-
ню діапазону та засвоєнню різноманітних вокальних технік.  

Специфікою естрадного виконавства є обов’язкове застосування мікрофона, як найважливішо-
го компоненту виступу естрадного співака на сучасній сцені. Очевидною є складність у роботі вико-
навця із звукопідсилювальною апаратурою, формування навику постійного слухового самоконтролю, 
як на початковому етапі (в класі), так і під час концертно-виконавської практики. Навики роботи з мік-
рофоном в ході занять повинні довестися до автоматизму [4, 43]. 

Отож, якісний естрадний вокал – це професійний, розвинутий голос з необмеженою технічною 
виконавською свободою і подальшою його спроможністю проявити себе в різних музичних стилях, на-
прямах і манерах, зокрема класичній та народній, а також вміння на підсвідомому рівні правильно 
співпрацювати з різноманітною звуковою технікою (мікрофон, монітори та ін.)  

Музичне виконавство постійно знаходиться на генній стадії розвитку, у процесі інтенсивного 
формування нових понять і вирішення дискусійних питань. Аналогічні процеси відбуваються і у вока-
льному мистецтві. Супроводжуються вони виникненням якісно нового рівня трансформації. У творчос-
ті сучасних композиторів відчуваються цікаві, новітні тенденції, що приводять до необхідності 
виховання нового покоління виконавців, які змогли б усвідомити, переосмислити й відтворити той чи 
інший авторський аспект художньої образності, шляхом реалізації виконавської форми. Для практич-
ної реалізації завдань вокаліст-виконавець повинен оволодіти різними вокальними технічними прийо-
мами, які допоможуть інтерпретувати твір у відповідному характері та стилі.  

Сьогоднішня вокальна виконавська практика урізноманітнюється прийомами звукозображаль-
ності, імітації гри на різних інструментах. Тому говорити про якусь конкретну виконавську манеру не-
доречно. З плином століть вимоги до виконавця постійно змінювалися, проте й у сучасному музичному 
мистецтві не втрачає актуальності сентенція "універсальний співак" – виконавець, який досконало во-
лодіє своїм "інструментом", керує всіма технічними можливостями свого голосового апарату. Сьогодні 
спів і надалі набуває рис музикування голосом, тобто рівень технічних та інтелектуальних можливос-
тей повинен дозволяти виконавцеві користуватися голосом у різних вокальних виконавських манерах. 
І ця необмеженість у діях дає змогу варіювати тембрами, розкривати чи задавлювати звук, імітувати 
використання сурдин музичними інструментами.  

Однак процес виховання сприйняття музики без стильових рамок у свідомості людини є доста-
тньо тривалим. Від моменту народження людина має здатність сприймати звуки. Пізніше, на різних 
етапах життя, формується відповідність мистецьких уподобань. Велику роль у формуванні "смаку" ві-
діграє середовище, у якому росте дитина. Сучасні інноваційні технології дають можливість професій-
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ному музиканту охопити якомога більше музичної інформації, яка, в свою чергу, розвиває його творчу 
свідомість.  

Прагнення до оволодіння жанрово-стилістичними особливостями проявляється, звичайно, не у 
всіх музикантів. Це стосується як вокалістів, так і інструменталістів, адже існує значний відсоток музи-
кантів, які присвячують себе одному музичному напряму й працюють у його локалізованих межах про-
тягом усього свого творчого життя. Вони досліджують його, удосконалюють свої вміння, при цьому 
притримуються всіх законів жанру. Але є й інший тип людей, і це стосується особливо молодих вико-
навців, які в пошуках своєї ніші в музичному мистецтві не перестають експериментувати й приходять 
до можливості практичного зіставлення різної за жанрами музики. Одним з основних сегментів такої 
творчості є індивідуальна обдарованість кожної окремої людини, що дозволяє реалізувати задум її 
власного перевтілення. Вокаліст-виконавець повинен уміти вільно варіювати своїм предметом твор-
чості. Передумовою такого вміння є теоретична й практична досконалість в обізнаності процесу звуко-
утворення кожної манери співу. Звичайно, значну роль у формуванні навиків вільного варіювання 
голосом відіграє технічний матеріал, а згодом – відтворення на заданому нотному матеріалі худож-
нього тексту. 

Наступним важливим фактором професійної свободи сучасного вокаліста-виконавця є індиві-
дуальне внутрішнє чуття (абсолютна свобода голосового апарату незалежно від жанру виконуваного 
твору). Існує ще багато інших чинників, які впливають на універсалізм у роботі вокаліста, а саме: сво-
бода сценічного руху, досконала постава, артикуляція, точне відтворення нотного матеріалу.  

Окрім навчання академічним співом, виконавець, який має на меті реалізувати себе в різних 
музичних стилях, повинен постійно знайомитись із технологічними проблемами сучасного вокального 
естрадного виконавства, із технологією звукоутворення автентичної народної музики, а також із сумі-
жними до вокального видами мистецтва. Слухання записів популярних естрадних співаків також спри-
яє формуванню власного, індивідуального стилю кожного співака. Слухаючи записи виконавців 
(Whitney Houston, Christina Aguilera, Lara Fabian, Ella Fizgerald, українських – Ані Лорак, Тіни Кароль, 
Джамала та ін.) з аналітичною метою, можна почути технічну правильність виконання, відчути свободу 
голосового апарату в процесі звукоутворення. Проте, не тільки вокальна музика відіграє вагому роль у 
формуванні свідомості універсального співака, не менш важливою є й інструментальна музика, особ-
ливо сучасна, нетрадиційна, в ній можна відчути самобутність кожного окремого інструмента та домі-
нуючий сегмент філософського мислення виконавців. У процесі ознайомлення з різними стильовими 
музичними напрямами людина має змогу визначити домінуючу для себе сферу. Сукупність всіх на-
званих передумов і є тим спеціалізованим середовищем, у якому формується майбутній універсаль-
ний співак. 

Сучасна освітня програма не передбачає детального ознайомлення із сучасною музикою, зок-
рема вокальною, як результат, більшість студентів, насамперед периферійних навчальних закладів, 
дещо налякані й не підготовлені до адекватного сприйняття деяких прикладів сучасної музики. Тому 
"увага теперішніх науковців концентрується на розробці питань формування в молодого покоління зді-
бностей розуміння музики, розвитку естетичного компонента музичного сприйняття й переживання, 
виховання музичного смаку й переконань, здібностей, критичної оцінки мистецьких явищ, методики 
слухання й аналізу музичних творів" [6, 164]. 

Людина завжди має право вибору, і це так само стосується музики. Поширеним явищем у сус-
пільстві є виокремлення, особливо молодими людьми, так званої "модної" музики. В одному з інтерв’ю 
з молодим сучасним композитором на питання, чого той чекає від свого слухача, прозвучала відпо-
відь: "Сприйняття, очищеного від жанрових, стильових та інших моделей…" [2, 22]. 

Отже, універсальне застосування технологічних прийомів – основний чинник у вирішенні про-
блеми розкриття змісту сучасної вокальної музики, де синтезуються традиційні засоби музичної вира-
зності із новітніми виконавськими техніками. У вокальному мистецтві – це універсальний співак, який 
зможе використовувати на практиці прийоми сучасної вокальної техніки, а саме: техніки гри тембрами, 
вміння застосовувати у співі мовні інтонації, майстерно передавати психологічні моменти в музиці. 
Універсалізм у творчості сучасних виконавців – невід’ємний сегмент довершеної професійної діяльно-
сті. Паралель між класичним, народним та естрадним популярним мистецтвом – основна умова фор-
мування різностороннього виконавця. Обов’язковою передумовою розвитку універсального співака є 
індивідуальний дар, здібність до багатогранного розуміння семантики твору, вміння імпровізувати в 
межах заданого матеріалу.  
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культури і мистецтв 
 

ПОРЦЕЛЯНА В КУЛЬТУРІ КИТАЮ ДОБИ ЦИН: 
ПОШУК ШЛЯХІВ ОНОВЛЕННЯ ТРАДИЦІЇ 

 
Стаття присвячена китайській порцеляні доби Цин (1644-1911). Аналізуються передумови 

формування нового художнього стилю китайської порцеляни зазначеного періоду та її роль в куль-
турному та політичному житті імперії. 

Ключові слова: порцеляна, маньчжури, Цин, Європа, еклектика, традиція, новації. 
 
The article is devoted to Chinese porcelain of Qing period (1644-1911). Analyzes the conditions of 

formation a new artistic style of Chinese porcelain of this period and its role in the cultural and political life of 
the empire. 

Keywords: porcelain, Manchu, Qing, Europe, eclectic, tradition, innovation. 
 
Порцеляна, яка довгий час була провідним видом декоративно-прикладного мистецтва Китаю, 

увібрала у себе тисячолітній досвід традиції, втіленої в релігійно-філософських концепціях, класичному 
живописі, каліграфії та поезії. У сучасній ситуації посилення як практичного, так і теоретичного інтересу 
до культурних надбань однієї з найдавніших цивілізацій в історії людства, вивчення традиційних видів 
китайського мистецтва набуває особливої актуальності. Окрім того, не варто забувати, що китайський 
фарфор мав надзвичайно важливе значення і для культурного поступу країн Європи. Разом з тим 
проблема формування єдиного культурного простору сприяє посиленню інтересу до співвідношення 
традиції та новацій, яке заявило про себе і в мистецтві порцеляни маньчжурського Китаю. Порцеляна 
часів династії Цин (1644-1912), пов’язана з державним ритуалом, зовнішньополітичними стосунками, 
придворним та міським побутом стає сферою важливих культурних перетворень, і дає можливість 
прослідкувати за процесом трансформації традиційної естетичної системи Китаю.  

Мистецтву китайської порцеляни епохи Цин присвячена значна кількість наукових досліджень, 
в яких розглядаються ті, чи інші аспекти його розвитку. Так, у працях Вестфалена Е.Х. та Кречетової 
М.Н. [5], Арапової Т.Б. [1, 2], Avitabile G. [11] подається історія розвитку порцелянового виробництва, 
його художня еволюція, стилістичний аналіз пам’яток, загальна характеристика історичного тла. Про-
те, для нашого дослідження принципове значення мали робота Неглінської М.О. [7], присвячена про-
блемі цинського стилю в художньому металі періоду Кансі-Цяньлун (1662-1795), та стаття Яковлевої 
І.Г. [10], в якій автор дає стислий, але ґрунтовний аналіз цинської порцеляни 19 століття. Обидва до-
слідження торкаються важливої для нас проблеми співвідношення традиції та новацій в мистецтві до-
би Цин. Окрім того, окремо слід згадати публікації Яна Стюарта [13] та Девіда Джонсона [12], в яких 
дослідники приділяють певну увагу зв’язку мистецтва порцеляни з державною ідеологією. Автор спи-
рався також на дослідження, які торкаються питань загальної історії, філософії, естетики та літератури 
Китаю [3, 4, 6, 8, 9]. Кожна із згаданих робіт, доповнюючи одна одну, створюють складну мозаїчну кар-
тину мистецтва цинської порцеляни, яка потребує подальшого осмислення та систематизації. Тож, 
автор вважає необхідним послідовно розглянути процес трансформації порцеляни Китаю 17–19 сто-
літь в широкому соціокультурному контексті, що дозволить окреслити ті нові ролі, які починає відігра-
вати фарфор в умовах іноземного володарювання.  

В результаті тривалих міжусобних воєн у 1644 році до влади в Китаї приходять маньчжури – 
розпочинається правління династії Цин, яке стає одночасно і часом розквіту, і часом болючих пошуків, 
втрат та занепаду, як в житті імперії в цілому, так і в сфері мистецтва порцеляни. Віддаючи належне 
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набагато вищому рівню культурного розвитку Піднебесної, прагнучи підкреслити легітимність насліду-
вання влади і заручитися підтримкою китайського населення, цинські імператори значну увагу приді-
ляли проблемі освоєння та збереження місцевих традицій. Маньчжури засвоюють китайську систему 
управління, місцеві звичаї та мову, і не дивлячись на те, що релігією правлячої еліти стає ламаїзм, в 
якості державної ідеології обирається конфуціанство.  

Процес осягнення традиції потребував її систематизації, певних анатомічних втручань. Імперія 
на довгі роки занурилася у вивчення неосяжної маси рукописів, які стали основою для створення гра-
ндіозних енциклопедій, каталогів і своєрідних путівників по лабіринтах китайської традиції для чужо-
земних Синів Неба та їх вірнопідданих. Монументальні праці давали не лише загальну інформацію, чи 
історичну панораму певного явища, але своєрідні "рецепти" застосування досвіду попередніх поко-
лінь. Так, у широковідомому творі "Слово про живопис із саду з гірчичне зернятко" поряд з історичним 
оглядом національних шкіл живопису, подаються рекомендації щодо зображення того чи іншого пред-
мету, а також пояснюється його символічних підтекст. Таким чином, носії та опановувачі традиції ви-
ходять за межі живого тіла останньої, стаючи сторонніми спостерігачами, що сприяло консерватизму 
та поступовій стагнації. Отже, однією з важливих складових культури цинського Китаю стає орієнтація 
на "величне минуле", пов’язана з державним ритуалом і покликана підтримати престиж нової династії. 

Порцелянове мистецтво озвалося на архаїзуючий заклик часу наслідуванням старих зразків. В 
першу чергу це стосувалося ритуально-церемоніальних виробів. Наслідуючи традиції попередньої 
династії Мін (1368-1644), вівтарні посудини, які використовувалися в храмах державного значення, 
зберігали архаїчні форми та регламентоване забарвлення. Так, для вівтаря Неба, Землі, Сонця та 
Місяця призначалися, відповідно, порцелянові вироби, вкриті монохромними поливами блакитного, 
жовтого, червоного та білого кольорів [10, 77]. Окрім того, вироби жовтого кольору зайняли почесне 
місце при імператорському дворі, де вони використовувалися і в якості ритуального, і в якості офіцій-
ного палацового посуду. Жовтий колір здавна був символом землі і співвідносився з Центром, що 
сприяло запозиченню цього кольору і для позначення імператорської влади. Символічне навантажен-
ня жовтого кольору посилювалося і співзвуччям слів "жовтий" та "імператор" [13, 322]. 

Разом з тим мода на архаїчні форми та типи декору була пов’язана з традицією колекціону-
вання та милування антикварними речами. Представники заможних верств населення прагнули ото-
чити себе вишуканими знаками "величного минулого". Підтвердженням того може слугувати роман 
Цао Сюециня "Сон в червоному теремі", який влучно називають енциклопедією китайського побуту 
18 століття. На сторінках роману автор неодноразово згадує вироби з порцеляни, серед яких беззапе-
речна перевага віддається опису старовинної порцеляни періодів Сун та Мін [2, 182-183]. Тому поряд 
з новими техніками декорування зберігають свою актуальність класичні монохромні глазурі, поліхром-
ний розпис уцай та розпис кобальтом. 

Розвитку консервативної лінії в мистецтві порцеляни доби Цин сприяли, як не дивно, і контакти 
з країнами Європи, адже 19 століття було часом колекційного буму та наукового інтересу європейців 
до китайської порцеляни. В цей час видаються перші мистецтвознавчі праці, присвячені фарфору 
Піднебесної, зростає попит на старовинні вироби, що спонукає китайських керамістів ретельніше ви-
вчати власний спадок для створення переконливіших імітацій та підробок. Показово, що у багатьох 
англомовних виданнях кінця 19 – початку 20 століття, присвячених китайській порцеляні, окремо роз-
глядається проблема виявлення оригіналів та підробок.  

Опановуючи досягнення китайської культури, маньчжурська влада особливу увагу приділяла 
писемності, яка мала фундаментальне значення для усієї імперії і як провідник традиції, і як консолі-
дуючий фактор. Маньчжури не мали своєї сталої писемної традиції, остання була сформована штучно 
під тиском зовнішньополітичних факторів наприкінці 16 – початку 17 століть. Попри це, маньчжурський 
правлячий дім, бажаючи зберегти власну національну культуру, оголошує маньчжурську мову офіцій-
ною мовою імперії, знання якої було обов’язковим для усіх державних службовців. Однак, маньчжур-
ська мова залишилася переважно мовою діловодства, в той час як китайська набувала все більшої 
популярності серед маньчжурської еліти [9, 121, 132]. Разом з тим слід зазначити, що вже перші цин-
ські імператори в питанні концепції державної влади орієнтувалися на стародавню китайську традицію 
священномудрих імператорів [9, 152], вони підтримували образ високоосвічених правителів, покрови-
телів мистецтв та меценатів. Цинські імператори були чудовими знавцями китайської писемності, 
адже виступаючи в якості літераторів та вишуканих каліграфів, вони зверталися до класичних китай-
ських літературних жанрів та перевірених тисячоліттями почерків.  

Підвищена увага нової еліти до літературної китайської мови знайшла прояв і у мистецтві фа-
рфору. Вже з періоду Кансі (1662-1722) з’являються вироби, в декорі яких значну роль відіграють калі-
графічні написи, почасти виконані в архаїчній манері як свідчення зв’язку із "сивою давниною". Іноді на 
посудинах вміщували цілі літературні твори, вкриваючи ієрогліфами усю поверхню. Культ писемного 
знаку позначився і на формотворенні цинської порцеляни – популярними стають посудини у формі 
ієрогліфів доброзичливого значення. Такі вироби були своєрідними провідниками для послань прав-
лячої еліти, яка використовувала будь-яку можливість підняти свій престиж, а писемний знак в Китаї 
завжди глибоко шанувався серед усіх верств населення. З одного боку, на профанному рівні, він 
сприймався як позначення успіху, адже оволодіння надзвичайно складною ієрогліфічною писемністю 
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було шляхом до отримання посади та кар’єрного росту. Сам факт грамотності та освіченості, сам про-
цес навчання був запорукою суспільної поваги та підвищення соціального статусу [4, 190-191]. З іншо-
го боку, писемність була тісно пов’язана з комплексом філософсько-естетичних концепцій та поняттям 
"культури" в цілому. Так, широко відомо, що каліграфія була одним з провідних видів мистецтва у Ки-
таї, яке вважалося природною формою вираження духовної досконалості [6, 217]. За словами В.Г. Бі-
лозерової: "[каліграфія] була стилеутворюючою сферою художньої практики. (…) Каліграфічне 
трактування пластичного руху є головною типологічною ознакою всього китайського мистецтва" [3]. 

Окрім того, поява написів на порцеляні була пов’язана із загальним процесом зближення різ-
них видів мистецтва, який намітився в китайській культурі ще за часів правління династії Мін. В першу 
чергу нас цікавить зближення порцеляни з мистецтвом живопису, яке завжди було тісно пов’язане з 
каліграфією. Вже з періоду Кансі розпис на порцеляні знаходить все більше паралелей з живописними 
сувоями, достатньо точно дотримуючись традиційного в живописі розподілу на жанри "хуаняо", "же-
ньу" та "шаньшуй" [1, 90]. Переносячи на поверхню порцелянових виробів живописні композиції, майс-
три, враховуючи специфіку форм, ніби огортали шовковими сувоями прозорі стінки посудин. Разом з 
традиційними композиціями, серед яких в той чи інший період переважали пейзажі та зображення кві-
тів і птахів, з живописних сувоїв на порцелянову поверхню перейшли і написи – незмінні супутники 
зображень. Майстри-керамісти, копіюючи живописні твори, намагалися передати усі нюанси оригіналу, 
"своїм виконанням змушуючи забути, що перед нами не картина видатного художника, який займається 
складними, суто живописними проблемами, а робота майстра, що прикрашає фарфоровий виріб" [5, 19]. 

 Подібна схильність до документально точної передачі живописного оригіналу стала можли-
вою завдяки розвитку керамічних технологій. Майстри доби Цин вдосконалюють саму порцелянову 
масу, добиваючись особливої білизни фарфорової поверхні, на якій ще більш контрастно проступає 
розпис в нових гамах – так званій "зеленій", "рожевій" та "чорній родинах", з’являються нові монохро-
мні глазурі ошатних яскравих кольорів, оновлюється й арсенал технічних прийомів. В цілому створю-
ється розкішний декоративний стиль, який відповідав загальній атмосфері розкоші придворного життя 
нової династії.  

Разом з тим, важливо підкреслити, що вплив живописних творів на мистецтво порцеляни не 
завжди був безпосереднім, тобто не вичерпувався лише копіюванням керамістами живописних зраз-
ків. Часто на фарфорових посудинах можна зустріти живописні медальйони обрамлені складним пле-
тінням орнаменту, які відверто нагадуюсь дбайливо розвішені на поверхні виробу сувої в шовковому 
монтуванні. Окрім того, відповідаючи загальній тенденції до демократизації мистецтва, у сфері живо-
пису з’являється більш камерна та доступна широкому загалу форма – альбомні аркуші, що познача-
ється у мистецтві порцеляни тяжінням до розчленування поверхні виробу на окремі площини, 
зображення в яких поєднані одним сюжетом, або темою.  

Доволі часто з’єднувальною ланкою між порцеляновими виробами та класичним живописом 
ставали твори графіки. Так, на замовлення імператора Сюаньє (девіз правління Кансі) була створена 
серія живописних творів, присвячених шовкоткацтву та землеробству – заняттям, які з давніх часів 
були пов’язані з ритуалом. Тим самим, Сюаньє підкреслював свою повагу та причетність до китайсь-
ких традицій, прагнучи лояльно налаштувати до нової влади якомога ширші верстви населення. За 
наказом імператора ці твори були видані у форматі друкованих аркушів, які супроводжувалися його 
власноруч написаним вступним словом подяки та віршами. З масових графічних творів ці зображення, 
знову ж таки під протекторатом імператора, перейшли на поверхню не менш масових порцелянових 
виробів, які за часів Цин сприймалися як ще один вірний спосіб пропаганди офіційної ідеології [12, 328].  

Масовий характер китайської порцеляни перетворив її на сприятливе середовище для змі-
шання професійного та народного компонентів. Відомо, що важливим джерелом для розпису порце-
лянових виробів були лубочні картини няньхуа, які впливали і на загальне трактування малюнку, і на 
кольорове рішення, і стали, між іншим, основою для проникнення в мистецтво порцеляни театральної 
теми. Окрім того, важливим є той факт, що вироби приватних майстерень впливали на естетику про-
дукції, яка виготовлялася на замовлення імператорського двору [10, 75]. Ці тенденції посилилися після 
руйнування державних майстерень в результаті Тайпінського повстання, під час якого загинула біль-
ша частина керамістів Цзиндечженю. Таким чином, до державних замовлень активно долучали прива-
тних майстрів, творче становлення яких відбувалося поза межами сталих традицій державних 
майстерень, і які привнесли в мистецтво порцеляни новий, більш вільний та еклектичний стиль [11, 14].  

Порцелянове мистецтво епохи Цин у відповідності до загальних тенденцій перетворюється у 
своєрідну енциклопедію класичних технік, мотивів та форм, які, однак, довільно комбінуються в зале-
жності від потреб та смаків нової влади. Порцеляна, яка супроводжувала державні ритуали, повсяк-
денне життя підданих Піднебесної та зовнішні відносини імперії (виступаючи в якості дипломатичних 
подарунків), використовувалася як транслятор соціальних, політичних та культурних повідомлень пра-
влячої еліти, яка усвідомлювала значення збереження традицій для існування імперії. Проте, слід 
пам’ятати, що китайська багатовікова спадщина трактувалася по-новому, проходячи крізь призму пи-
льного, але чужого ока. Тож, традиція була не лише консолідуючою силою в житті багатомільйонної 
імперії, але й необхідним і незмінним базисом для культурних новацій, які за часів династії Цин були 
пов’язані з проникненням та засвоєнням іноземних впливів.  
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Звертаючись до чужоземної складової китайської культури доби Цин, ми, пам’ятаючи про 
вплив культури Східного Туркестану та Тибету, детально зупинимось лише на розгляді європейського 
компоненту, який мав принципове значення для перетворень в сфері художнього життя Піднебесної і 
порцеляни зокрема. 

Ставлення маньчжурського правлячого дому до європейців та надбань Західної культури носило 
двоїстий характер. З одного боку ми зустрічаємо сповнену ентузіазмом гостинність. До імператорського 
двору запрошуються вчені та художники, які сприяли впровадженню європейських технологій та ство-
ренню нового художнього стилю. Так, достатньо згадати славнозвісного Джузеппе Кастільоне, який тво-
рив під ім’ям Лан Шинін, сплавляючи під своїм пензлем досягнення європейського та китайського 
живопису. За його ж ескізами зводилися споруди у рокайльному стилі в резиденції Юаньмінюань. Разом 
з тим, діяльні єзуїти без перешкод розгорнули широку пропаганду, навертаючи до християнства підда-
них Піднебесної. А з іншого боку, спостерігається тенденція до гордовитого відсторонення від "рудих 
дияволів", представників цивілізації, яка мала сплачувати Китаю, як і інші варвари, данину. Показово, що 
імператор Іньчжень (дивіз правління Юнчжен (1722-1735)) закриває іноземні факторії та християнські 
церкви, а його наступник Хунлі (девіз правління Цяньлун (1736-1795)), активно співпрацюючи з європей-
цями (саме під час його правління на території резиденції Юаньмінюань з’являються фонтани та споруди 
європейського вигляду), під кінець правління самовпевнено та зневажливо заявив, що Піднебесна не по-
требує жодних іноземних товарів, адже і так має абсолютно все [8, 188-189]. З чим пов’язана така непо-
стійність? Дослідник китайських емалей М.О. Неглінська відмічає, що інтерес маньчжурських імператорів 
до Європи мав практичне значення, оскільки перші, прагнучи підкреслити законність престолонаслідуван-
ня і приналежність до китайської культури, представляли європейські здобутки як інтелектуальну данину 
Цинській імперії, а відтак як власний внесок в оновлення тисячолітньої китайської традиції [7, 34-36]. Окрім 
того, не слід забувати, що торгівля з європейцями була дуже вигідною для Китаю, з якого до Європи відхо-
дили вщент наповнені екзотичними товарами кораблі. Порцеляна, шовк, лаки – це далеко не повний спи-
сок товарів, яких жадали європейці. А що вони могли запропонувати натомість, допоки в око їм не 
впав опіум? Лише срібну монету, яка підтримувала економіку Китаю. Таким чином, вибірковий підхід у 
ставленні до європейців та їх культури пояснюється тим, що останні цікавили маньчжурів не самі по 
собі, а як джерело поповнення казни та оновлення традиції, що знайшло своє відображення і у мистецт-
ві порцеляни. 

Детальніше зупинимося на такому явищі, як експортна порцеляна, нерозривно пов’язаному зі 
сферою комерції. Порцеляна з давніх часів сприймалася в Китаї як важливий для поповнення держа-
вної казни експортний товар, проте ще ніколи виробництво фарфору на продаж не досягало таких ма-
сштабів як за правління маньчжурів. Звичайно, Європа була не єдиним ринком збуту "білого золота", 
але беззаперечно одним із найбільш значущих. Порцелянова лихоманка, що охопила європейські кра-
їни, стала поштовхом не лише для перетворень західної, а й китайської художньої культури, зокрема 
традиційних видів декоративно-прикладного мистецтва.  

Європейські замовники надсилали зразки форм та мотивів розпису фарфорових виробів, які 
сумлінно відтворювалися китайськими керамістами, що сприяло появі в китайській порцеляні, призна-
ченій для внутрішнього ринку, нових форм, елементів європейських орнаментів, технічних прийомів 
тощо. Проте проникнення і вкорінення європейських впливів не було виключно стихійним явищем, 
воно свідомо підтримувалося маньчжурським правлячим домом. Слід пам’ятати, що порцелянове ви-
робництво знаходилось під безпосереднім наглядом імператорів, чиї смаки визначали шляхи його 
розвитку. Так, з емальєрного мистецтва, що мало європейське походження і підтримувалося маньч-
журами, керамістами був запозичений розпис емалями. Це нововведення суттєво спрощувало та при-
скорювало процес виробництва, роблячи порцелянові вироби більш доступними та масовими. Нові 
яскраві, насичені емалеві фарби, які поміж іншим давали можливість детальніше проробляти малю-
нок, виписуючи найдрібніші деталі, докорінно змінили зовнішній вигляд традиційного китайського фа-
рфору. Проте, саме порцеляна була головним провідником іноземних впливів, і, між іншим, одним з 
головних скарбів, що як магнітом притягував до Піднебесної європейських пілігримів.  

У порцеляні цинського періоду на базі плодотворного поєднання місцевих традиційних та новітніх, 
запозичених ззовні форм відбувається становлення нового еклектичного стилю, який стає характерною 
ознакою часу. Еклектика була вірним способом оновлення традиції, а відтак і важливою складовою творення 
міфу нової династії. Відтак, ми можемо говорити про виключну роль порцеляни доби Цин як одного із важе-
лів ідеологічної пропаганди, як однієї з експериментальних лабораторій, на базі якої відбувалося доленосне 
перетворення багатовікової традиції, результатом поступу якої було і саме порцелянове мистецтво. 
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ГІТАРА В ЕВОЛЮЦІЇ ДЖАЗОВОГО ІНСТРУМЕНТАРІЮ 
 
Стаття присвячена розвитку джазового інструментарію та ролі в його еволюції гітари в 

різних її варіантах. Також йдеться про жанрово-стильовий розвиток інструментального джазу, 
індивідуальні виконавські стильові риси видатних гітаристів. 

Ключові слова: джазовий інструментарій, джазовий ансамбль, джазовий оркестр, джазовий 
стиль, жанри джазу, джазова гітара. 

 
Article is devoted to development of instrumental jazz and a role in its evolution of the guitar in its 

various variants. The attention also is paid to genre, style development of the instrumental jazz, individual 
performing style features of the outstanding guitarists. 

Keywords: instrumental jazz, jazz ensemble, jazz orchestra, jazz style, genres of the jazz, jazz 
guitar. 

 
Роль гітари в джазовому музикуванні та розвитку джазового інструментарію надзвичайно важ-

лива. Будова інструмента, різноманітні способи звуковидобуття, поліфонічна фактура, потенціальні 
можливості технічного удосконалення інструмента, зміни його конструкції певною мірою сприяли ево-
люції джазових інструментальних складів, мають вплив на розвиток жанрової сторони джазу, а також 
стильового розгалуження (частково стильової еволюції) джазового мистецтва. 

У джазовому виконавстві використовуються різноманітні види інструмента: гітари різного регі-
онального походження, акустичні та електричні гітари, відомі експерименти зі звуковидобуттям, конс-
трукцією та строєм інструмента, що дає можливість включати його в камерно-інструментальні та 
оркестрові склади, а також використовувати його в сольній практиці. 

Мета статті полягає в тому, щоб простежити, яку роль гітарне виконавство зіграло у розвитку 
джазового інструментарію, окреслити основні тенденції у еволюції виконавського джазового стилю на 
гітарі, охарактеризувати функції гітари у ансамблевому музикуванні, їх трансформацію, еволюцію со-
льної джазової гітари на прикладі творчості видатних джазових гітаристів. 

У сучасному музикознавстві тема джазового гітарного виконавства розроблена в працях Д. Ко-
ллієра "Становлення джазу", Ю. Панасьє "Історія справжнього джазу", В. Конен "Народження джазу", 
К. Міддера "Основи джазу", Є. Овчинникова "Історія джазу", В. Фейертага "Джаз. Енциклопедичний 
довідник" а інших дослідників. Також треба виділити роботи, присвячені конструкції, способам звуко-
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видобуття на гітарі і джазовій манері виконання на інструменті: Г. Бондаренко "Головний хід джазу", В. 
Манілова "Гітара від блюзу до джаз-року", Л. Переверзев "Імпровізація versus композиція". Окреме 
місце в розробленні теми гітарного джазового музикування займають праці з інструментовки, такі як 
"Акустика музичних інструментів" Л. Кузнецова, "Електромузичні інструменти" А. Володіна, "Музична 
акустика" за редакцією М. Гарбузова, а також електронні ресурси – персональні сайти джазових гіта-
ристів. 

Джазове музикування на початку свого розвитку (середина ХІХ ст.) в основному було вокаль-
ним. Традиційні жанри, такі як госпелс, спірічуелс, соул, блюз, виконувались соло або хором a’cappella 
і тільки пізніше у вокальних джазових формах стали використовувати інструменти, які були доступні 
музикантам на той час. Причому часто блюзи і спірічуелси виконували під супровід саморобних ін-
струментів, які за своєю формою та способом звуковидобуття нагадували класичні та народні інстру-
менти: переважно струнно-щипкові, такі як банджо і гітара, або нескладні духові та губні гармоніки. 
Перші виконавці блюзів самі робили інструменти з підручних матеріалів через брак коштів на при-
дбання нових інструментів. Звісно, якість звучання була низька, але головним чинником у блюзовому 
виконанні була вокальна лінія, яка базувалася на особливих народних ладах: варіант пентатоніки з 
відхиленням від темперованої системи або семизвучний лад, в якому також завдяки нетемперованому 
строю звуковисотність деяких щаблів коливалась в діапазоні чверті тону (а саме ІІІ, V, VI, VII щаблі, які 
часто виконувались нижче). Це додавало блюзовій темі особливого звучання, і інструментальний су-
провід завдяки часто неякісній конструкції інструментів органічно вписувався в ладову систему блюзу. 
На початку інструменти використовувались в якості програшів, що надавало формі респонсорного ви-
гляду (інтонаційної формули питання-відповіді), і тільки пізніше інструментальний супровід набув 
більш розвинутих форм та музично-драматургічного значення. 

Гітара як блюзовий інструмент почала використовуватися в середині ХІХ ст. Географічно це 
південні бідні райони навколо Міссісіпі (штати Теннессі, Арканзас, Кентуккі вважаються колискою блю-
зу). В ті часи досить популярним був інструмент – стальна апалачська гітара, своєю формою більше 
схожа на цимбали, ніж на класичну гітару. Прилаштовані до неї педалі давали змогу змінювати напру-
гу струн, інструмент можна було використовувати в нетемперованій системі. Значно пізніше в блюзове 
виконавство увійшла класична іспанська гітара. Блюзовий виконавець часто представляв собою "лю-
дину-оркестр" (one-man band), який водночас грав на гітарі, губній гармоніці на кронштейні, тарілках, 
прив’язаних за коліна, барабані, прив’язаному за спиною. 

До 30-х років ХХ ст. сформувався традиційний джаз, в якому інструментальні форми набули 
провідного значення. Особливістю перших джазових інструментальних творів було змішення різнома-
нітних інструментальних жанрів: від військових маршів до фортепіанного регтайму. В Новоорлеансь-
кому джазі доволі розвинуті інструментальні склади мають чітке розподілення на функційні групи 
(секції): ритмічна, в яку входили контрабас, гітара, банджо, фортепіано в якості ударного інструменту, 
барабани (пізніше), мелодична, в яку на початку входили труба або флюгельгорн, корнет і кларнет. 
Особливістю музикування в таких складах були імпровізаційні форми, так як більшість музикантів не 
володіли музичною грамотою та грали на слух, завдяки обдарованості та неперевершеному ансамб-
левому відчуттю. Переважно ці склади можна було зустріти у розважальних місцях. Джазові оркестри 
дуже швидко становились відомими серед всіх верств населення і отримали назву джаз-бенд. Крім 
розважальної танцювальної музики, джаз-бенди часто виконували блюзи, відтак цей жанр припинив 
своє суто вокальне існування і став універсальним. Згодом блюзи як інструментальні твори стали ви-
конуватись гітаристами, часто у сольному варіанті, з’явилося поняття блюзової гітари. 

Перші зразки гітарного супровіду блюзів дійшли до нас у вигляді записів 20-х років ХХ ст. Блю-
зова виконавиця Ма Рейні разом з гітаристами Тампа Рэдом та Томасом А. Дорсі у 1928 р. зробила 
запис на платівку блюзів "Blame It on the Blues" та "Leavin' This Morning". 

Використання гітари як сольного інструмента в джазовій музиці пов’язують з іменем гітариста 
Едді Ленга. Його гра відрізнялась віртуозністю, яскравою індивідуальною музичною мовою, ладовою, 
гармонічною та ритмічною складністю, мав вплив на багатьох гітаристів не одного покоління. Він 
представляє Чикагську джазову школу, яка на відміну від Новоорлеанської має наступні особливості: 
провідна роль сольної імпровізації, таким чином, інструменти, які вважалися ансамблевими або орке-
стровими стають сольними. Ця тенденція поширилась серед чиказьких музикантів і стала стильовою 
ознакою чиказької манери джазового виконавства. 

Особливою подією стало угрупування музикантів навколо гітариста і банджоїста Эдді Кондона, 
що стало початком нової форми джазового музикування та появи нового інструментального складу – 
диксиленду, в який входили наступні інструменти: гітара/банджо, труба, тромбон, кларнет. На початку 
склад диксиленду був ситуативним, але саме така конфігурація інструментів закріпилася як класичний 
(традиційний) його склад. Гітара, так само як і в складі джаз-бенда, виконувала ритмічну функцію, хоча 
чіткого розподілу на секції диксиленд не мав. 

Доба американського золотого свінгу 30-х років ХХ ст. цікава появою біг-бендів. Це повноцінні 
великі оркестри, в яких розподіл функцій є більш розвинутим і має такий вигляд: ритм-секція (фортепі-
ано, ударні, бас-гітара/контрабас, часто але не завжди гітара), мідна група (4/5 труб, 4 тромбона), де-
рев’яна група (5 саксофонів, інколи кларнети). Роль гітари дещо обмежена, бас-гітара як інструмент 
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ритм-секції з’являється трохи пізніше як заміна або дубль контрабасу. Проте музиканти біг-бендів час-
то грали і в менших складах. З кінця 20-х років відома гастрольна діяльність групи музикантів "Fats 
Waller and His Rhythm", серед яких були піаніст Фетс Уоллер, трубач Герман Отрі, саксофоніст і клар-
нетист Юджин Сендрік і гітарист Ел Кейсі, який вважався на той час одним з кращих виконавців на 
гітарі. Також відомий в ті часи секстет музикантів з відомого біг-бенду Бенні Гудмена, в склад якого 
входили: Бенні Гудмен (кларнет), Арті Бернстайн (контрабас), Чарлі Крісчен (гітара) Лестер Янг (сак-
софон), Бак Клейтон (труба), Джо Джонс (ударні) і Каунт Бейсі (фортепіано).  

Серед цих музикантів виразно виділяється фігура гітариста Чарлі Крісчена, який зробив пере-
ворот у виконанні на інструменті і є видатним музикантом-новатором. Він вперше в історії інструмента 
застосував гітару з електричними зйомниками звуку, фактично відбулося народження електрогітари, 
що дало змогу надати інструменту якості солюючої функції як окремого концертного інструмента, так і 
сольного інструмента у великих оркестрових складах (таких як біг-бенд). Музикант грав на гітарі 
Gibson ES-150 (електрична шестиструнна гітара). Також його вважають новатором в галузі джазових 
форм і жанрів та способу розвитку тематизму в імпровізаціях. Своїм стилем виконання він передбачив 
нову добу у розвитку джазу, яка прийшла на зміну свінгу та традиційних біг-бендів, – бібопа та кул-
джазу, які поширились на двох континентах після Другої світової війни. 

Поруч із Чарлі Крісченом особливою манерою виконання на гітарі відрізнявся Джанго Рейн-
хард, який запропонував стильове різноманіття в джазовій імпровізації. Теми для імпровізацій він оби-
рав серед відомих джазових тем, сам створював теми, а також використовував відомі теми з творів 
класичної музики (Й.-С. Баха, Ф. Ліста та ін.). 

До середини 40-х років у джазовому музикуванні з’явилися і швидко набули популярності т. зв. 
джем-сешни, відкривалися джазові клуби, де музиканти могли грати у формі спільного, сольного музику-
вання або певними групами. Одним з засновників таких джем-сешнів та клубів був гітарист Едді Кондон, 
навколо якого гуртувалися музиканти. В оркестрі Едді Кондона перевага віддавалась сольній гітарі, кон-
трабасу (замість труби і банджо). Саме в період джем-сешнів розпочалось активне впроваджування 
сольних форм джазового музикування як нового принципу, в якому принцип ієрархії оркестрового му-
зикування був замінений на ансамбль рівноправних інструменталістів. Такі ситуативні ансамблеві 
склади отримали назву комбо і відрізнялися внутрішньою мобільністю, взаємозамінністю музикантів, 
рівноправ’ям партій в ансамблі. Як правило, основу ансамблів комбо складали сольні духові інструмен-
ти, кількість учасників комбо коливалася від двох до десяти музикантів. Роль гітари різноманітна – її ви-
користовували як ритмічну основу, так і соло (підкреслюються універсальні можливості інструмента). З 
появою ансамблевих складів комбо починається новий етап в розвитку джазової гітари.  

В 40-і роки ансамблі комбо часто акомпанували блюзовим гітаристам, це були невеликі скла-
ди, в яких зберігався функційний розподіл на ритм-групу і солюючі інструменти. Блюзова гітара завжди 
грала соло, іноді це був єдиний сольний інструмент.  

Ускладнення джазової фактури багатьма поліфонічними прийомами відбиває принцип рівно-
правності, музичного діалогу та виводить стиль джазового музикування на якісно новий рівень – спіл-
кування музикантів засобами музичної теми та імпровізації. Саме завдяки такій формі почалась 
інтелектуалізація джазового мистецтва, з розважальної площини джаз переходить в інше якісне мис-
тецьке буття і посідає рівноправне місце з академічним музичним мистецтвом. 

Процеси ускладнення музичної мови в джазовому мистецтві активізують появу нових стилів 
джазового виконавства. Наступний етап у його розвитку пов’язаний зі стилями бібоп та кул-джаз. Ан-
самблеві музикування в бібопі наділяє кожного ансамбліста рівними правами і функціями: тема вико-
нується в унісон учасниками ансамблю на початку і в кінці п’єси, стиль імпровізації характеризується 
тематичною свободою, ускладненням ладо-гармонічної мови, в якій широко використовуються народ-
ні, класичні, штучні лади, інколи водночас декілька різних за принципом поліладовості. Гармонічний 
зміст відрізняється акордовою хроматизацією, результатуючими вертикалями, розвинутою модуляцій-
ною системою. Кожен учасник комбо міг запропонувати імпровізацію, не узгоджуючи її з основною те-
мою, тобто імпровізаційні стилі ансамблістів комбо могли суттєво відрізнятися один від одного, 
зберігалася головна гармонічно-ритмічна основа, на яку можна було вільно імпровізувати. Тип мело-
дики в імпровізаціях стилю бібоп представляє майже безперервний розвиток, плавний перехід від од-
ного інструмента до іншого та наближений до вокального стилю скет, який представляв собою 
проспівування імпровізації разом з її грою на інструменті. 

Паралельно з бібопом розвивається напрям кул-джазу, в якому якісний склад музикантів, 
принцип виконання теми та імпровізації залишається близьким до бібопу, відрізняється манера, яка 
більш стримана та аскетична. Роль гітари в кул-джазі універсальна, її популярність розпочинає новий 
етап у її розвитку як джазового інструмента. 

Яскравим представником бібопу є гітарист Барні Кессел, який в свій час вважався одним з кращих 
музикантів цього напряму. Можливості акустичної та електрогітари використовувалися музикантом в 
повному обсязі, на яких він часто експериментував у відношенні музичної фактури та звуковидобуття. 
Музикант вів активну творчу діяльність, грав з багатьма видатними музикантами, в тому числі з Чарлі 
Паркером, Оскаром Пітерсоном, брав участь у телевиставах, кінопостановках, експериментував у від-
ношенні ансамблевих складів. Творчість Барні Кессела поклала початок новим ансамблевим складам 
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з участю гітари: т. зв. гітарні тріо, в які входили гітара як сольний інструмент, контрабас або бас-гітара 
і ударні. Такі невеликі колективи набули популярності і поширилися з середини ХХ ст. В його знамени-
тій сюїті з джазових обробок тем з опери Ж. Бізе "Кармен" беруть учать два склади ансамблів з 
дев’яти учасників в кожному, які представляють собою типовий склад комбо. Провідна роль відво-
диться гітарі, яка виконує соло, мікси з духовими інструментами (мідними/дерев’яними) унісон, підго-
лоскову лінію, роль акомпанементу та ритмічної основи. В цьому альбомі гітара використовується як 
універсальний інструмент, водночас являючись головним інструментом ансамблю. 

З появою стилів бібоп та кул-джаз змінюється відношення до ансамблевих інструментальних 
складів: варіюється кількість музикантів в ансамблі, наявність тих чи інших інструментів не регламен-
тується. Творчість музикантів цього періоду, значення та рівень їхньої майстерності є основним крите-
рієм успішності ансамблю комбо. Мобільні ансамблеві склади представляють собою оптимальну 
ситуацію для джазових музикантів, враховуючи спосіб концертного життя та особливості їхнього інди-
відуального виконавського стилю. На сьогоднішній день така практика ансамблевого музикування є 
найбільш сприйнятливою і відбиває принцип вільного творчого спілкування в джазовому музикуванні. 
Музиканти використовують можливості своїх інструментів, експериментують зі звуком власного ін-
струмента та у грі в ансамблю. У зв’язку з цим гітара як ансамблевий або сольний інструмент посідає 
особливе місце в джазовому інструментарію. 

Слід сказати про експерименти у гітарній конструкції. В середині ХХ ст. тенденція зі змінення 
та удосконалення інструмента поширилась серед музикантів та музичних майстрів. Найбільш цікаві 
експерименти вилились в появу таких інструментів, як дванадцятиструнна гітара Уорра (винахідник 
Марк Уорр), з розширеними можливостями гри як на бас-гітарі, використовувати теппінг (дворучний 
прийом гри на грифі), стік Чепмена (винахідник Еммет Чепмен) для гри в техніці теппінгу, вісімнадця-
тиструнна гітара з двома грифами (авторство належить майстру ХVІІІ ст. Оберу де Труа) для гри в 
техніці теппінгу. Техніка гри двома руками на гітарному грифі (теппінг) була запропонована гітаристом 
Джорданом Стенлі. 

Подальший розвиток гітарного виконавства як чинника джазового інструментарію відбувається 
в площині жанрово-стильового плюралізму, де гітара має різноманітні прояви. На перший план вихо-
дять творчі індивідуальності музикантів-гітаристів, які були учасниками інструментальних ансамблів та 
оркестрів, створювали свої колективи (переважно як проекти) або виступали як солісти. Треба зупини-
тись на характеристиці стильових виконавських рис найбільш визначних постатей середини та другої 
половини ХХ ст. 

Чарлі Берд цікаво поєднав джазову та класичну манеру виконання, працював в різноманітних 
стилях, таким чином, збагатив власно джазовий стиль виконання. Виконавський стиль музиканта зба-
гатив академічний та джазовий напрями, в яких він виразно продемонстрував універсальність інстру-
менту та його можливості. Крім того, він є одним з тих, хто перший впровадив латиноамериканські 
пісенно-танцювальні жанри в побут джазового виконавства (такі як босса нова, самба). 

Внесок Джима Холла в джазове виконавське мистецтво перш за все стосується його компози-
торської діяльності: він створив неперевершені твори для гітари соло та інструментальних ансамблів з 
участю гітари, його виконавська манера як ансамбліста наближена до стилю, в якому трактуються уні-
версальні темброво-акустичні можливості інструменту. Стримана манера виконання близька стилю кул-
джазу, досвід роботи в тріо з Джиммі Джуффрі (кларнет) та Бобом Брукмейером (тромбон) дали можли-
вість музиканту суміщати у грі на гітарі функції ритмічної основи і солюючої партії. Різнотемброві прояви 
у виконанні збагатило джазовий інструментарій у відношенні розподілу інструментальних функцій. 

Джо Пасс став справжнім новатором у джазовому гітарному виконавстві. Використовуючи по-
ліфонічні можливості інструмента, музикант створює повноцінну складну фактуру, в якій кожна лінія 
має своє темброве наповнення за рахунок різноманітних способів звуковдобуття в одному творі. Му-
зикант також відомий як автор посібників для джазової гітари (особливою популярністю користується 
"Гітарна школа Джо Пасса"). Він віддавав перевагу сольній та ансамблевій практиці, граючи у різних 
складах в різний час с такими видатними музикантами, як Оскар Пітерсон, Елла Фіцджеральд, Бенні 
Гудмен, Херб Елліс. Пасс віртуозно володів інструментом, що дозволило йому одним з перших впро-
вадити індивідуальну концертну діяльність та записувати сольні платівки (сингли). 

Блюзовий гітарист Бі Бі Кінг поєднав у своєму виконанні всю палітру блюзових жанрів – від гос-
пелс до традиційного блюзу. Він одним з перших впровадив манеру виконання на напівакустичній та 
електрогітарі з вібрато. Його вважають одним з засновників ритм-енд-блюзу, сольна та ансамблева кон-
цертна діяльність музиканта виходить за рамки суто джазової стилістики. Знаходячись у витоків року, Бі 
Бі Кінг поєднав у своїй творчості різностильові підходи, проте головною рисою його виконавського стилю 
є особливе інтонування, наближене до вокального співу, тобто пісенна природа блюзових жанрів прони-
кла в інструментальний блюз. 

У творчості музиканта різностильових напрямів середнього покоління Джорджа Бенсона поєд-
нуються традиційні джазові форми, жанри, манера звуковидобуття з новітніми тенденціями гітарного 
виконання, в тому числі рок- та поп-музики, він також представляє всі напрями сучасного джазу, почи-
наючи з середини ХХ ст., універсальність музиканта проявляється в його сольних та ансамблевих 
проектах (в тому числі з такими фігурами, як Майлз Дейвіс, Куінсі Джонс). 
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Одним з кращих гітаристів сучасності є Ел ді Меола, який поєднав в своїй творчості сучасні 
напрями джазового мистецтва, перш за все фьюжн, а також активно використовує фольклорні пісен-
но-танцювальні джерела (такі як іспанське фламенко, латиноамериканську сальсу та ін.). Експеримен-
татор у сфері жанрового та стильового синтезу в музичному мистецтві. Крім традиційних джазових 
інструментальних складів, грає з музикантами академічного та фольклорного напряму, збагачуючи 
джазовий інструментарій. 

Джазовий гітарист Енвер Ізмайлов є новатором у виконавському стилі, використовує теппінг та 
прийоми десятипальцевої мелодії, експериментує з гітарами з двома грифами або більшою їх кількіс-
тю (його називають автором методу дворучної гри га грифі, тому що такий винахід є типологічним 
явищем і виник як ідея водночас у Джордана Стенлі і Енвера Ізмайлова). Універсальність його вико-
навського стилю лежить в площині музично-жанрового, технічного та мистецького синтезу загалом. 
Кримськотатарські коріння та використання національних танцювально-пісенних джерел, поєднання 
класичного, всіх течій новітнього джазу (в тому числі фолк-джазу) сприяє самобутньому яскравому 
виконавському почерку гітариста. Він часто грає соло, в дуетних (інструментальних та вокальних) та 
традиційних джазових складах (фортепіано, контрабас/бас-гітара, ударні), узагальнюючи основні тен-
денції сучасних напрямів інструментального джазового виконавського мистецтва. 

Отже, гітарне виконавське мистецтво в джазовій музиці впродовж її розвитку представлене в 
еволюції жанрово-стильового, конструктивного елементів. Розвиток джазової гітари повною мірою є 
провідним чинником у формуванні та трансформації джазового інструментарію. Універсальність ін-
струмента, можливості його використання, різні функції у фактурі ансамблю сприяли поступовим та 
кардинальним змінам в ансамблевому джазовому музикуванні, вплинули на розвиток тих чи інших 
складів у різних варіантах, змінили підходи до інших інструментів ансамблів та оркестрів. 

Можливості удосконалення та зміни конструкції інструмента розширили якісний склад джазового 
інструментарію в цілому. Використання акустичних та електричних варіантів гітари та їх різновидів стало 
поштовхом для розвитку та трансформації ансамблевих та оркестрових складів. Багатоголосся інструмен-
та та можливість з підсилення звуку виводить його на рівень сольного в ансамблі та як окремого концерт-
ного інструмента. Імена відомих гітаристів, які зробили внесок у джазове мистецтво, часто пов’язані з 
певними етапами в розвитку джазового інструментарію (інколи прямо, як у випадку творчості Джо Пас-
са, так і посередньо – діяльність Едді Кондона як організатора джаз-клубів та джем-сешнів, що сприя-
ло появі сольної гітари у джазі). 
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ТРАДИЦІЇ ТА ОБРАЗИ НАРОДНОГО МИСТЕЦТВА 
У ЖАНРОВОМУ ЖИВОПИСІ ЗАКАРПАТТЯ: 

60-70-і роки ХХ століття 
 
У статті аналізується відображення традицій народного мистецтва у жанровому живописі 

Закарпаття у 60-70-х роках ХХ ст., досліджується трансформація етнографічних образів у мис-
тецькій практиці в контексті естетичних процесів другої половини ХХ століття. 

Ключові слова: Закарпаття, традиція, фольклор, соцреалізм, жанрова картина. 
 
This article analyzes reflection of folk art traditions in genre painting of Transcarpathia in 1960-70's, 

studies the transformation of ethnographic images in art practice in the context of the aesthetic processes of 
the second half of the twentieth century. 

Keywords: Transcarpathians, tradition, folklore, socialist realism, genre painting. 
 
Вивчення окремих жанрів живопису українського мистецтва ХХ століття є малодослідженою 

темою в пострадянському мистецтвознавстві. Подолання ідеологічних схем в аналізі мистецтва мину-
лого століття змінює сприйняття окремих жанрів живопису та дозволяє відкривати "недобачені" аспек-
ти. Дослідження раніше не аналізованих художніх творів та творчості окремих митців, що визначають 
риси національної самобутності українського живопису, сприятимуть повному осмисленню процесів 
попередньої доби. 

У контексті історичного розвитку українського радянського живопису жанровий живопис став 
одним із провідних в успішному подоланні рецидивів "ворожої буржуазної ідеології і остаточному 
утвердженні методу соціалістичного реалізму" [6, 5]. Тільки у 60-70-х роках ХХ ст. жанрова картина 
набула гуманістичного звучання. Саме художники шестидесятники, сповідуючи переважно патріарха-
льні цінності антропоцентричного гуманізму [1, 371] через звернення до народних традицій, надали 
цьому жанру етичного й більш естетичного звучання. В жорстких умовах соціалістичного реалізму 
звернення митців до етнічних джерел було виявом ідеї національного відродження у вітчизняному ми-
стецтві. На цьому фоні по-особливому виділяється творчість закарпатських художників, для яких на-
родне мистецтво є невід’ємною складовою регіональної школи живопису. 

Відтак метою даної статті є аналіз розвитку жанрової картини у творчості художників Закарпат-
тя у 1960-70-х роках як приклад трансформації ідеологічних надзавдань соцреалізму через відтворен-
ня у художніх творах традицій та образів народного мистецтва.  

Аналізу розвитку жанрового живопису України у радянський період були присвячені лише до-
слідження В. Московченко, Г. Юхимця та М. Криволапова. Ідеологічні та соціокультурні якості жанру в 
умовах розвитку соціалістичного реалізму висвітлюють в окремих статтях Ю. Белічко, В. Афанасьєв, 
Б. Лобановський, П. Говдя. Серйозні спроби нового осмислення доробку закарпатських художників 
здійснили провідні у 1970-80-х роках дослідники закарпатського живопису Г.Островський, В. Цельтнер, 
Л. Попова. Н. Знаменська. 

За часів Незалежності в українському мистецтвознавстві питання розвитку окремих жанрів жи-
вопису ХХ століття залишається відкритим. Особливості жанрів живопису висвітлюються в контексті 
аналізу творчості окремих художників або аналітичних характеристиках історичних періодів мистецтва 
ХХ століття. Чимало зроблено в цьому напрямку мистецтвознавцями О.Петровою, Г.Скляренко, 
Б.Лобановським, О.Федоруком, О.Голубцем, Р. Яцівом, В. Бадяком, В. Мартиненко, І. Небесником, В. 
Фолтин, І. Павельчук. 

Жанр побутового чи жанрового живопису протягом ХХ століття займає вагоме місце в історії 
українського живопису. Відображення різноманітних проявів повсякденного життя народу та навколи-
шньої дійсності було основною метою художників, що зверталися до нього. Особливого поширення 
цей жанр набув у 20-30-х роках ХХ століття в умовах розвитку радянського мистецтва, коли почесним 
завданням для митців стало "правдиве і всебічне відтворення життя радянської сучасності" [6, 3]. Са-
ме в ці роки відбувається соціалізація та ідеологізація побутового живопису, що якнайкраще розкри-
вав істотні риси "нової доби". У цьому контексті традиції жанрового живопису Закарпаття суттєво 
вирізнялися від загальноукраїнських, адже формування регіональної школи у першій третині ХХ сто-
ліття відбувалося під впливом модерністичних європейських течій. 

Після входження Закарпаття до складу Чехословаччини значно поліпшуються умови для роз-
витку культури, ніж у період австро-угорського панування. Були створені якісно нові умови для розвит-
ку всіх національностей, що проживали на території краю: українців, угорців, німців, румунів, поляків 
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та ін. [2, 136]. Одним із доказів піднесення культури Підкарпатської Русі є розвиток літератури та обра-
зотворчого мистецтва. Протягом 20-30-х років тут сформувалася група творчої інтелігенції, яка успіш-
но працювала в галузі живопису, поезії, прози, драматургії, літературної та мистецтвознавчої критики.  

Появу жанрових творів у закарпатському живописі слід вбачати у впливах угорської реалістич-
ної школи другої половини ХІХ століття. Цілком реалістичні полотна кінця ХІХ століття просякнуті пси-
хологізмом, подекуди натуралізмом, підкресленою увагою до дрібної деталі, відзначаються 
стриманістю колористичної гами, зосередженістю на обличчях персонажів.  

Фактично повною протилежністю є жанрові твори 1920-30-х років, в яких художники передали 
не так безпосередньо реалії народного буття, як власні індивідуальні враження від світу Верховини і 
верховинців, від їхнього повсякденного існування, глибокої закоріненості у традицію, що сягає бага-
тьох віків. Попри домінування в образотворчій практиці століття жанру пейзажу, у жанрових картинах 
Й. Бокшая, Ф. Манайла, Е. Контратовича, А. Коцки, А. Борецького зафіксованими залишилися полі-
тичні та соціально-економічні реалії довоєнного Закарпаття. Навіть побіжний аналіз тематики, художніх 
засобів та композиційних особливостей показує невід’ємний зв'язок творів із фольклором Закарпаття. 
При цьому звернення до джерел народної творчості, висвітлення побуту та обрядово-релігійних тради-
цій краю було не просто зовнішньо-декоративним ефектом, а основою етномислення митців.  

Виховані на традиціях тогочасного європейського мистецтва, художники Закарпаття у пошуках 
нових просторово-пластичних концепцій поєднували у творах особливості художнього вислову екс-
пресіонізму, пост-імпресіонізму, фовізму та імпресіонізму із мовою рідної етнокультури. Це особливо 
помітно у довоєнній творчості Ф. Манайла та Е. Контратовича, для яких основою стало народне мис-
тецтво, що переплелося з рафінованою експресією та концептуальним узагальненням. 

Перші повоєнні роки в історії закарпатського живопису стали складним періодом адаптації ху-
дожників до вимог соцреалізму. Після возз’єднання Закарпаття з Україною у 1945 році митці, виховані 
на традиціях західноєвропейського мистецтва ХХ століття, мусили в короткий термін віднайти рівновагу 
між "своїми" традиційними та насаджуваними принципами. В умовах повної ізоляції від європейських 
художніх процесів в українському живописі особлива увага приділялася ідеологічному спрямуванню 
мистецьких творів. Якнайкраще цю тенденцію в образотворчому мистецтві відображала насамперед 
так звана "тематична картина", художні якості якої передбачали актуальність, активність суспільного 
впливу та втілення головних ідейно-політичних і соціально-етичних проблем часу з позицій соціалісти-
чного реалізму [10, 44].  

У крайовому мистецтві це час активного розвитку жанрового живопису, адже жанр пейзажу мав 
значно вужчі "ідейно-політичні можливості". Нові творчі здобутки закарпатські художники демонструють на 
обласних "тематичних" виставках. Так, відображенню "досягнень IV-ої Сталінської п’ятирічки на Закарпатті" 
була присвячена IV обласна виставка 1948 року [8, 6]. Значну частину виставки складали тематичні компози-
ції: "Композиції з процесу роботи передових заводів та ліспромів" А.Ерделі; "Трембіта в полонині", "Жнива в 
колгоспі", "Столярна артіль в Ужгороді" "Процес роботи на заводі "Перемога" в м. Ужгород" Й.Бокшая; 
"Сплав лісу", "З життя лісорубів", "Ясінські лісоруби", "Будівництво моста в Ужгороді" А.Борецького [8, 7]. 

Про "бажання художників передавати в своїх працях усі ті грандіозні перетворення, які відбу-
лися на Закарпатті, показувати його передових людей, пафос і героїку соціалістичної праці на заво-
дах, шахтах у колгоспах і радгоспах" зазначено у передмові до каталогу V обласної виставки , що 
відбулася у 1950 році [12, 6]. Водночас автор статті, мистецтвознавець В.Шандор наголошував на змі-
ні форми відображення, що стала більш реалістичною. Однією з центральних подій першого повоєн-
ного десятиліття стала участь закарпатських художників у виставці образотворчого мистецтва 
Української РСР під час Декади українського мистецтва і літератури в Москві (1951), де своїми твора-
ми засвідчили, що побутовий жанр у їхній творчості з року в рік не лише займає все більше і більше 
місце, а й стає провідним [6, 37].  

Тільки у 1960-70-х роках у рамках єдиного реалістичного методу соцреалізму в українському 
живописі намітилися пошуки нових критеріїв образотворчості, що стали актуальними після ХХ з’їзду 
КПРС. У живописі виокремлюється фольклорний напрямок. Відновлення втрачених зв’язків професій-
них художників із народною творчістю відбувалося в атмосфері короткої духовної "відлиги" 1960-х. 
Селянство (народ) шестидесятниками трактується як носій найвищих етичних та естетичних вартос-
тей. Подібна орієнтація у післясталінську епоху було єдиною можливістю збереження української ав-
тентичності [1, 100]. Зростання хвилі національної самоідентифікації ідеологами соцреалізму 
трактувалося як опозиція культурній політиці держави. Адже коло традицій штучно обмежувалося ро-
сійським мистецтвом другої половини ХІХ століття, а спроби звернутися до спадщини національного 
мистецтва або народної традиції багатьма критиками трактувалися як формалістичні збочення.  

На цьому фоні яскраво вирізнялася творчість закарпатських митців, для яких зв'язок художньої 
творчості із народною традицією був абсолютно природним. Найменш уражені вірусом соцреалізму, 
вони зуміли зберегти генетичний зв’язок із землею, природою, традицією рідного краю. У повоєнне 
десятиліття А. Коцка, Й. Бокшай, А. Ерделі, Е. Контратович, Ф. Манайло своїми творами внесли свіжий 
струмінь в український живопис, що активізувало пошуки й інших митців.  

"Розвінчали культ особистості. Розпочалося пожвавлення в мистецтві. Відчула і я безвихідь у 
своїх картинках "на дитячу тематику". Відчула і я потребу в активній творчості. Допомогло Закарпаття, 



Мистецтвознавство  Бєлявіна Н. Д. 

 198 

його надзвичайна цікава школа живопису. Як свіжо сприймалися в нас роботи Ерделі, Коцки, Манай-
ла, Шолтеса, Глюка, Бокшая! Який живий струмінь улили вони в наше мистецтво! Як активно стали 
виступати на наших виставках!"-- згадує про ті часи Тетяна Яблонська [11]. У порівнянні з напрямом, 
який склався у київській академічній реалістичній школі, досвід західноукраїнських колег виглядав заман-
ливим і новим. Відомий український мистецтвознавець О.Петрова неодноразово вказує на вплив закар-
патських митців на творчість В.Зарецького, В.Задорожного, Т.Яблонської, А.Горської, Л.Семикіної, які у 
1960-х роках піднімали пласти народного декоративізму і звертали увагу глядача на прадавню творчість 
безіменних народних майстрів.  

1960-70-і – час розквіту жанрового живопису Закарпаття. Заклики до художників "висвітлювати 
дійсність" через відтворення образів із народу логічно пояснює поглиблене зацікавлення національ-
ною творчістю, що давало можливість художникам поєднати в одному творі народно-традиційну і уні-
версальну виражальність. Для закарпатських митців це стало своєрідним поверненням до джерел та 
розвитку традицій і особливостей регіональної школи живопису 20-30-х років ХХ століття. 

Одним із основних джерел натхнення було саме народне життя і мистецтво. Звернення про-
фесійних художників до джерел народної творчості було відчутно не тільки в їхньому уявленні про 
життя, людину, природу, а й простежувалося у стильових ознаках живопису. Аналізуючи жанровий 
живопис Закарпаття означеного періоду, виділяються три лінії прояву зв’язків із народним мистецтвом.  

Перша виявляється у прямому зображенні у творі характерних особливостей народного життя, 
особливостей побуту, звичаїв, народної архітектури, інтер’єрів, національних костюмів тощо. Різнома-
нітні сцени життя закарпатських селян у поетично-пластичному вирішенні -- характерна риса творчості 
Г.Глюка та А.Борецького. Реалістична манера відтворення сюжетів наближує твори до народно-
пісенної творчості, де ясність композиції, емоційність виразності, характерна ритміка передають само-
бутність народного мислення. 

Одним із найтиповіших способів втілення етнографізму в живописі Закарпаття стала "цитата". 
У цьому контексті об’єктом зображення виступає фольклорний знак, що реалізується на рівні творчого 
перевтілення. При цьому художники оминули стилізацію – найпростіший спосіб комбінування декора-
тивних елементів фольклору із збереженням їхнього семантичного значення [7,9 4]. Саме ці ознаки 
виявляють твори І.Ілька "Труть коноплі" (1965), "На полонині. Молодиці з Богдана" (1960), В.Сабова 
"Осінній ярмарок в Ужгороді" (1968), "Дівчина ізянка" (1967), Е.Контратовича "Танці на Верховині" (1962), 
П.Балли "Бляхар. Із минулого Закарпаття" (1965), В.Микити "За щастя онука" (1971), Е.Медвецької "По-
дія на селі" (1978). Максимальне зближення з декоративною основою мистецтва спостерігаємо в полот-
нах А.Шепи "Гуцульський ярмарок", "Щедрий вечір, добрий вечір" (1970), "Колядники" (1972), Ю.Герца 
"Верховинське весілля", "Колгоспне свято на Верховині" (1973), "Молоді" (1971). Фронтальне компози-
ційне розміщення постатей, відсутність глибини простору, особлива манера ритмічної будови площи-
ни картини, перевага у живописному вирішенні декоративного начала – втілення неперервності 
кращих традицій народного життя у професійному живописі.  

Друга лінія значно глибша та складніша. Фольклорна спадщина осмислювалась художниками як 
єдина велика школа, що містить у собі художні смаки і багатовіковий творчий досвід народу. У цьому 
випадку сюжетно-тематичний діалог був неможливий без творчого осмислення народних традицій, а 
духовні якості народу були невід’ємною складовою сприйняття художника. Основною метою виступає 
прагнення розкрити глибинний зміст народного життя, створити максимально місткий образ, суголосний 
із різними часами та епохами. Глибина художнього узагальнення вирізняє твори В. икити "Дідо-садівник" 
(1968), "Ягнятко" (1969),"На новий рік" (1969), "На чужині" (1967), А.Шепи "Народне гуляння" (1968), 
Ф.Манайла "Покоління бокорашів" (1968), І.Ілька "Інтер’єр верховинської старої хати" (1960) та ін. 

У творах 1960-х років чітко простежується прагнення художників до філософського узагаль-
нення твору. Звертаючись до жанру побутового живопису художники прагнули відстояти твердження: 
"Людина – вінець творіння". Персонажі селян-верховинців контрастували з образами будівників соціа-
лістичного майбутнього, зростаючою урбанізацією та соціалізацією верховинського краю. Сюжет від-
ходить на другий план. Важливими при цьому є деталі – гуні, постоли, череси, коновки; спроба 
введення в художню мову діалектизмів із їхньою патріархальною незмінністю, що викликано внутрі-
шньою потребою художників зберегти в картинах світ речей, які зникали з ужитку.   

Міфологічне уявлення про дім як центр, вісь світобудови розкрито у творах В.Микити, І.Ілька, 
Ю.Герца. Ганки, похилені вікна верховинських хат, старі покрівлі – елементи знеціненої у радянському 
соціумі ієрархії цінностей були спробою породити спрагу автентичності у глядача. Вони обстоюють 
принципи правдивого відображення буднів, звільненого від прикрашання -- характерної риси жанрових 
картин 1950-х. Постаті людей, як правило, монументалізовані або ж підкреслено узагальнені, що 
зближує роботи з настінними розписами. 

Традиції народного мистецтва вплинули на стильові особливості живопису цього часу. Підкре-
слена умовність живописно-пластичної мови сприймається як необхідний спосіб висловлення худож-
ником свого ставлення до події, а образне узагальнення – наслідок переживань та вражень. Далекими 
від звичайного відтворення баченого є образи жанрових картин А.Коцки. Спираючись на образну бу-
дову народного мистецтва, поетично та без будь-якої штучності він створив ідеалізований образ лю-
дини з народу в її духовній і фізичній красі. Лаконічно площинний малюнок, чистота просвітленого 
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колориту відкривали перед глядачем національний колорит Карпат, де кожна деталь посилювала емо-
ційність звучання образів.  

Творами, де переплітались ілюзія і романтика, реальне і бажане у 1960-х були картини Е. Конт-
ратовича. Художник, чиї емоційні й по часу конфліктні жанрові картини довоєнного періоду стали "тра-
гічним щоденником" життя Верховини, мусив віднайти нові шляхи самовираження в офіційному 
заангажованому радянському мистецтві. Втеча в жанр пейзажу у повоєнне десятиліття врятувало ху-
дожника від гонінь та звинувачень влади. У повоєнні роки автор став "замилуваним споглядачем" [4, 
16], любовно відтворюючи природу краю.  

В особовій справі художника зберігся рукопис "Мій творчий шлях", в якому митець не без влас-
тивої йому іронії згадує повоєнні роки. "Як відомо, від художників вимагали малювати тематичні кар-
тини здебільшого на теми, пов'язані з історією комуністичної партії, яку очолював Ленін і Сталін. Такі 
картини я не малював. Я вважав себе пейзажистом. А коли брався за малювання тематичних картин, 
то малював на теми з життя сільського народу… Тут треба підкреслити, що ті картини я малював з 
пам'яті, без натурників. Такий творчий метод показався мені найкращим для малювання картин жан-
рового характеру. (Я міг вільно компонувати)" [5, 4]. 

Із середини 1960-х для митця розпочався період творчого розквіту, що проходить під знаком 
жанрових творів. Відступають конфлікт та соціальність, художник надає сюжетам символічне тракту-
вання через складні асоціації образної мови. "Червоний коник" (1969 р.), "Весілля" (1968), "Радісна 
повоєнна весна"(1968), "Весна. Мати з дитиною" (1968) – складні сплави народного мовлення із мону-
ментально-декоративним узагальненням. "Фігури в тих картинах-композиціях були намальовані в на-
родному одязі жителів Закарпаття. Для Києва це було щось нове, і вони ці картини прийняли 
схвально. Тут я скористався лозунгом, висунутим партією: "Картини мають бути соціальними по змісту 
та національними по формі", – писав у спогадах художник [5, 7]. 

Позбавленні розгорнутого сюжету, надмірної інформативності твори 1960-70-х років дуже точ-
но відтворюють традиції народних дійств на Закарпатті. Узагальнений показ дійових осіб без деталі-
зації костюмів та конкретизації портретності, енергія гострих кольорових співставлень, нероздільність 
героїв картин із краєвидом – невід’ємні характеристики жанрових творів Е.Контратовича цих років.  

Спалах справжнього інтересу до творчості Ф.Манайла, одного із засновників закарпатської 
школи живопису, відбувся лише після персональної ретроспективної виставки митця 1962 р. в Києві. 
Вона мала багатющу пресу, де робилися перші у радянському мистецтвознавстві спроби осмислити 
своєрідність цього художника. Важливість цих статей була у відродженні жвавих зацікавлень ранніми 
жанровими творами митця, у своєрідній їхній легалізації чи навіть реабілітації у радянському мистецт-
вознавчому дискурсі. 

Говорячи про особливості жанрових картин нового "старого Манайла" 1960-70-х слід відзначи-
ти ставлення художника до творчого "я" народної творчості як до похідного від "ми". Саме при такому 
підході до фольклорної творчості особистість художника розчиняється в канонізованих смислових і 
образотворчих моделях. Цього художникові вдалося уникнути, надати віковічним архетипам сучасне 
звучання. У творах "Балада про тополю" (1966), "Минуле", "Покоління бокорашів" (1969), "Гуцульська 
наречена" (1964), "Колядники ідуть" (1970), "Пісні", "Реваш. Вигін скоту" (1975) знову на повну силу 
зазвучали яскраві барви манайлівської палітри, відновилася давня інтенсивність кольору, з’явились 
сміливі гіперболи, експресивна загостреність образного перетворення. Це відновило в творах митця 
відчуття органічного синтезу творчого "я" і колективної народної творчості. 

Окрему третю лінію звернення до традицій та образів народного мистецтва складають твори 
Є.Кремницької, Ф.Семана та В.Приходька, чия творчість виокремлюється із загальноприйнятих кано-
нів офіційного мистецтва. Ідеологічний консерватизм примушував молодих авторів активно шукати 
нові шляхи самовираження. У другій половині 1970-х чимало художників відкрито апелювали до забо-
ронених різноманітних мистецьких європейських течій.  

Першопрохідцем-неформалом у когорті закарпатських художників був Ференц Семан. Сьогодні 
його ім’я серед мистецького андеграунду "шістдесятників", поміж яких К.Звіринський, А.Суммар, 
О.Дубовик. Напівфігуративи "Сліпий" (1964), "Гуцульська мадонна" (1973), "Гуцульська сім’я" (1969) – 
перші бунтарські пошуки національно архітипового у фольклорі Закарпаття. Декоративний неопримі-
тивізм, площинна умовність, що тяжіє до абстракції – прояв протесту художника поверхневому деко-
ративному побутивізму. Дослідниця творчості О.Петрова називає Ф.Семана прямим спадкоємцем 
"фольклорного експресіонізму" Федора Манайла [9,9], що проявилося у мисленні крупною формою, 
лаконізмі засобів та метафоричності.  

Винятком із правил були й твори Є.Кремницької та В.Приходька. Ретроспективний погляд на 
творчість Є.Кремницької дає змогу помітити, що у жанрових творах художниця йшла до спрощення 
сюжетної основи й одночасного збагачення кольорової палітри. У композиціях "Жінки у полі" (1976), 
"Молоді" (1974), "Цирк" (1971), "У художньому салоні" (1975) проявилися експерименти художниці з 
художньою формою.  

З усіх класичних модерністичних систем Кремницька віддавала перевагу наїву та німецькому 
експресіонізму. При цьому невід’ємною у композиціях була аура народного мистецтва. За стилістикою 
твори наближені до декоративного розпису на склі. У народній творчості мисткиню приваблювала не-
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вдавана наївність, стихійна радість, природність та органічність, що в її творах проявилося через під-
креслений контур зображень, геометрично спрощені форми, яскраві дисонуючі колірні плями, контрас-
тне протиставлення об’ємів.  

Для В.Приходька у зображенні сцен народного життя властивий абстрактно-логічний спосіб 
відшукування образів. Конструктивні співставлення кольорових площин у суміші із декоративізмом на-
родного мислення в його комбінаціях перетворюють звичайний сюжет на розгорнуту метафору-
притчу. "Молода" (1972), "На базарі" (1970-ті) – прояв свободи від академічної школи, спроба втілити в 
умовних композиціях національний дух Закарпаття. Архаїзована палітра кольорів створює урочисту, 
звучну симфонію, де фігури чи ритуально-обрядові образи впізнаються в лаконічних кольорових плямах.  

Період 1960-70-х років став одним із найцікавіших в історії розвитку жанрового живопису Зака-
рпаття. Офіційні замовлення, ідеологічні вимоги зумовили активне звертання художників до цього жа-
нру живопису. Тематична обмеженість стимулювала найактивніших митців шукати нестандартні 
форми вираження в умовах соцреалізму. Однією з надійних платформ, де велися творчі пошуки, ста-
ло звернення митців до традицій народного мистецтва. Для закарпатських художників це стало своє-
рідним мостом до витоків традицій закарпатської школи живопису часів 20-30-х років ХХ століття і 
одночасно "творчою лабораторією", де проявилися найсміливіші експерименти.  
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In the article on the basis of modern theory of culture is the exposed essence and features of 
formation of the Donetsk artistic environment; general description of separate constituents of national cultural 
space is given. 

Keywords: artistic culture, creative activity, Donetsk artistic environment, semiosphere. 
 
Осмислення української національної культури як оригінальної і самодостатньої, розвиток су-

часного вітчизняного музикознавства, пошуки подальших шляхів культурної трансформації та процес 
осмислення історичних надбань і традицій, зокрема в театральному мистецтві, актуалізують потребу 
поглиблених, докладних досліджень культури окремих регіонів країни як важливої складової у загально-
національному культурологічному контексті. Процеси розвитку художньої культури центральних та захі-
дних регіонів України привертають пильну увагу вітчизняних дослідників, проте досі актуальною та мало 
досліджуваною є проблема визначення специфіки становлення та розвитку культурно-мистецького життя 
Східної України, зокрема Донеччини. 

Мета статті – на основі сучасної теорії культури розкрити сутність і особливості формування 
мистецького середовища Донеччини, окреслити основні суперечності культурного процесу регіону 
протягом ХХ ст. 

У художньому просторі України важливе місце посідають 6 театрів опери та балету, а саме: 
Одеський національний академічний театр опери та балету (заснований у 1810 році); Національна 
опера України ім. Тараса Шевченка (Київ), поштовхом до відкриття якої в 1867 році стали успішні гаст-
ролі італійських оперних труп у 1865-66 рр. ХІХ ст. в місті Києві; Львівський національний академічний 
театр опери та балету ім. С. Крушельницької (відкрився в 1900 році); Харківський національний ака-
демічний театр опери та балету ім. М. В. Лисенка (заснований у 1925 році на базі постійної оперної 
антрепризи (з 1880 р.); Дніпропетровський державний академічний театр опери та балету (відкритий у 
1931 році); Донецький національний академічний театр опери та балету ім. А. Б. Солов’яненка (ство-
рений в 1932 році в місті Луганську на базі пересувного оперного театру Правобережної України). Ва-
рто зауважити, що будівництво нового театру в місті Сталіно (зараз Донецьк) було пов’язане з 
генеральною реконструкцією міста, тому тільки 12 квітня 1941 року Донецький театр опери та балету 
відкрив свій сезон у м. Донецьку в новій театральній будівлі, спорудженій за проектом Л. Котовського. 

Отже, серед розмаїття оперних театрів України, Донецький національний театр опери та бале-
ту ім. А. Б. Солов’яненка є наймолодшим та найменш дослідженим. У 2012 році виповнюється 80 років 
з моменту його заснування, а тому є незаперечною актуальність теми пропонованого дослідження.  

Теоретико-методологічною базою дослідження стали положення, розроблені у працях вітчизняних 
культурологів та мистецтвознавців (К. Давидовський, Л. Крупеніна, Ю. Лотман, С. Садовенко, О. Туріна, 
О. Ущапівська, П. Чуприна, Л. Шилова, В. Шульгіна). 

Зокрема, генеральний директор Національного академічного театру опери та балету України 
ім. Т. Г. Шевченка Петро Якович Чуприна у своєму дисертаційному дослідженні "Творча діяльність 
Національного академічного театру опери та балету України ім. Т. Г. Шевченка в контексті розвитку 
української художньої культури (1991–2001)" констатує, що: "Творча діяльність кожного театру має 
розглядатись у контексті соціокультурної реальності, складовою якої є театрально-художня реальність 
означеного історичного періоду" [14], тому творчих шлях і процес формування репертуарної політики 
невід’ємно пов’язані з історичними та політичними умовами, на основі яких створюється певна модель 
шляхів культурно-мистецької трансформації визначеного регіону.  

Поняття "регіон" походить від латинського слова "region", що в перекладі означає "країна", 
"край", "область", а в найбільш поширеному екскурсі визначається як територіальна одиниця, що виріз-
няється з-поміж інших одиниць специфічними ознаками (географічними, геологічними, етнографічними, 
економічними) [1]. Як слушно зауважує Ірина Петрова, "у сучасних наукових джерелах під поняттям регі-
он розуміються різноманітні просторові системи різних масштабів – від групи держав до невеликих за 
площею адміністративно-територіальних одиниць, і дискусії стосовно розуміння суті регіону як наукової 
категорії тривають, активізуючись в останні роки. В межах доктрини європейського інтегрального феде-
ралізму регіон визначається як "надтермін", що характеризується такими ознаками як спільна територія, 
спільне населення, спільна історія, спільність природних умов, спільність проблем, які вирішуються" 
[8]. Отже, особливої уваги заслуговує виявлення та аналіз специфічних рис формування Донецького 
регіону як самостійної адміністративно-територіальної одиниці на Сході України, що конструктивно 
вплинули на розвиток художньої культури не тільки Донецького краю, а й всієї України.  

Актуальність піднятої проблеми дослідження донецького регіону пов’язане з тим, що, по-
перше, на відміну від регіонів Західної України, які розвивались на основі сформованих етнотериторі-
альних спільнот, Донецький регіон виник в результаті декількох етапів процесу колонізації. Саме тому 
переважну більшість соціального прошарку населення складають робітники заводів та шахт, культур-
но-естетичні запити яких суттєво відрізняються від потреб населення інших регіонів.  

По-друге, активний індустріальний зріст краю, завдяки розбудові копалин, створював сприят-
ливі умови для поширення міграційних процесів, наслідком яких стала етнічна строкатість населення 
Донецького регіону.  
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У результаті запровадження політики упередженого ставлення до української мови та культури, 
яку вела радянська влада в 30-ті роки ХХ ст., та численну кількість мігрантів-заробітчан з Росії більшість 
населення Донецького краю є російськомовною та орієнтованою на зразки саме російської культури. 

По-третє, відсутність сформованих культурно-мистецьких традицій, зумовлена історично-
соціальною специфікою краю, гальмувала процес культурного розвитку регіону, що в свою чергу при-
звело до повільного та неорганізованого становлення як професійних форм художнього життя, так і 
формування прошарку місцевої творчої інтелігенції. 

Отже, підсумовуючи основні ознаки формування Донецького регіону, можна сказати, що ста-
новлення та розвиток культурно-мистецького життя та функціонування основних мистецьких закладів 
культури краю невід’ємно пов’язане та віддзеркалює історично-соціальні та адміністративно-
територіальні закономірності заснування та розвитку регіону.  

Процес регіоналізації – це набуття усіма галузями та елементами системи музичної культури 
регіональних ознак [13, 57]. Отже, в світлі наведеного визначення художня культура Донецького краю 
постає перед нами як багатогранна проблема історичного розвитку визначеного регіону, специфіка 
географічного розташування якого "спричинила інтенсивний перебіг процесів міжкультурного діалогу і 
підвищену динаміку інтеграційних процесів, що породили асиміляцію і своєрідний універсалізм в етно-
культурних і релігійних моделях способу життя, мистецтва, освіти" [13, 58]. 

Багатоманітність та різноплановість визначень культури спричинена тим, що теоретично-
методологічні основи такого дослідження базуються на філософських, соціологічних, культурологіч-
них, мистецтвознавчих та естетичних підходах до вивчення феномену цього поняття. 

Традиційно розрізняють два основних напрямки культури – матеріальний та духовний. До ма-
теріальної культури належить вся виробнича діяльність людства та її результати, а саме: знаряддя 
праці, житло, предмети повсякденного побуту, одяг, будівельні споруди, засоби зв'язку, пам'ятники і 
монументи тощо, в свою чергу духовна культура охоплює області свідомості, пізнання, моралі, вихо-
вання, освіти, науки, мистецтва, літератури та інших сторін духовної діяльності людини. Отже, осно-
вою культурних процесів в суспільстві виступає людина, яка створює, підтримує та змінює ті чи інші 
частини свого соціального і культурного оточення, культуру в цілому, притаманну даній соціальній си-
стемі. В результаті культура як система норм та цінностей окремої суспільної системи або соціальної 
спільності функціонує, розвивається та змінюється, а разом з нею змінюються норми та цінності лю-
дей. Таким чином, культура перш за все являє собою "звичаї, цінності, погляди, норми, які існують в 
суспільстві. Це специфічний спосіб організації і розвитку людської життєдіяльності, представлений в 
продуктах матеріальної і духовної праці, це система відносин між людиною і природою, людиною і су-
спільством, людиною і людиною" [10, 6-7]. 

О. Ущапівська визначає культуру як "комплекс характерних рис суспільства (матеріальних, ду-
ховних, інтелектуальних, емоційних), що відображають системи цінностей, традицій та вірувань; спо-
сіб та основні правила людського буття" [13, 49].  

Погоджуючись з наведеними визначеннями, додамо своє бачення. Отже, на нашу думку, куль-
тура – це історично визначений рівень розвитку суспільства, творчих сил і здібностей людини, вира-
жений у типах і формах організації життя і діяльності людей, а також у створених ними матеріальних і 
духовних цінностях. Наведене визначення акцентує увагу на історичному змісті культури: культура як 
рівень розвитку людини і суспільства визначається, обумовлюється історичними обставинами їх існу-
вання, тобто, для кожної історичної епохи і кожного історичного періоду притаманна своя власна куль-
тура, формування, розвиток і занепад якої залежить від їх географічних, соціально-політичних, 
економічних та інших особливостей.  

Одним із найважливіших компонентів культури як сукупності створених людством цінностей є 
художня культура, яка формує внутрішній світ людини та сприяє розвитку індивідууму як творця куль-
турних цінностей. Отже, художня культура – це складне, багатошарове утворення, яке об’єднує всі 
види мистецтва, сам процес художньої творчості, його результати і систему заходів по створенню, 
збереженню і розповсюдженню художніх цінностей, вихованню творчих кадрів і глядацької аудиторії [4]. 

Ядром художньої культури, її базовим чинником виступає мистецтво як художньо-образне від-
творення дійсного і уявного. Варто зауважити, що саме мистецтво є одним з найважливіших чинників 
духовного життя нації, воно стимулює творчу діяльність, збагачує життя людини емоційними пережи-
ваннями та роздумами. Існує досить багато визначень поняття "мистецтво", кожне з яких, наслідуючи 
досвід попередніх поколінь, по-різному висвітлює його основні риси й призначення. Сучасне наукове 
бачення інтерпретує мистецтво як особливий вид творчої діяльності людини, який виступає у худож-
ньо-образній формі відображення дійсності, відповідно до певних естетичних ідеалів. Мистецтво поді-
ляється на декілька видів, за допомогою яких автор може втілити художній образ, а саме: 

- Просторові – архітектура, скульптура, живопис, графіка, художня фотографія, дизайн, деко-
ративне прикладне мистецтво; 

- Часові – література, музика, радіо; 
- Просторово-часові (синтетичні) – театр, танець, кіномистецтво, циркове мистецтво. 
Отже, у світлі нашого дослідження, дамо визначення деяким видам мистецтва, дотичним до 

нашої теми. Театр – вид мистецтва, в якому образне відтворення дійсності відбувається у формі дра-
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матичної дії, сценічної гри, що здійснюється акторами перед глядачами. Театр займає особливе місце 
серед інших форм мистецтва, бо належить до так званих синтетичних видів мистецтва, тобто об'єднує 
у собі різні види мистецтва. В свою чергу аматорський театр – тип самодіяльного народного театру, 
виконавцями в якому є непрофесійні актори. Термін "українське театральне мистецтво" був запропо-
нований Шиловою Л. В. при дослідженні розвитку українського театрального мистецтва в Криму (40-
90-ті рр. ХХ ст.). Отже, "українське театральне мистецтво" – це вид мистецтва, особливістю якого є 
художнє відображення життя за допомогою сценічної дії акторів перед глядачами під час вистави за 
творами українських авторів на будь якій з мов, що розуміють глядачі [15, 6]. 

Музика – це вид мистецтва, який відображає реальну дійсність в емоційних переживаннях і 
наповнених почуттям ідеях, що виражаються через звуки особливого роду, в основі яких – узагальнені 
інтонації людської мови. Зауважимо, що хоча музичний образ позбавлений безпосередньої видимості 
живопису та конкретності слова і не створює точних понять, однак саме динамічна природа музики 
має надзвичайно сильний вплив на психічні процеси людини. 

Хореографія – це вид мистецтва танцю у поєднанні з музикою, який в перекладі з грецької 
означає "запис рухів". Але поняття "хореографія" в теперішній час стало ширшим і включає в себе все 
те, що відноситься до мистецтва танцю: і професійний класичний балет, і народні, і бальні танці, і та-
нець-модерн, і естрадні танці – все це називається хореографією.  

"Феномен хореографічного мистецтва полягає у постійному русі, збереженні традицій, ритмо-
пластичних та емоційних кодів й розвитку усіх притаманних танцю складових, збалансованих у кон-
тексті духовних, естетичних та технічних принципів, потреб сучасності" [8]. 

Таким чином, мистецтво посідає унікальне місце у духовному житті суспільства завдяки своїй 
поліфункціональності. "Мистецтво (естетично-художня діяльність), будучи включеним, як і наука, в 
загальну систему соціальних зв'язків і відносин, виконує низку спільних із наукою функцій; як і наука є 
засобом комунікації і базується на єдиній "людській" мові, вони (мистецтво і наука – автор.) впливають 
одне на одне і все ж "працюють" у різних системах суспільних смислів і значень, кожний із них має 
свою власну мову, цілі і засоби, свій процес освоєння світу і закріплення його результатів, споживання 
того, що вироблено, і зворотного впливу на споживача цих продуктів" [11].  

Досліджуючи різні мови культури та процеси комунікації, радянський культуролог Юрій Лотман 
запропонував для позначення семіотичного простору поняття семіосфери, яка, на його думку, існує за 
певними закономірностями поєднання та функціонування значної кількості різнорідних знакових сис-
тем. Отже, семіосфера – це такий закритий простір, всередині якого відбуваються комунікативні про-
цеси. Якщо уявити, що основною одиницею будь-якої мови є знак, а знакову систему уявити як ланцюг 
знаків, то прикладом знаку є літера, а знакової системи – висловлювання, звичайна природна мова. 

Отже, на думку Ю. Лотмана, знак – матеріальний предмет, який сприймається чуттєво (явище, 
подія), що в процесі спілкування людей виступає як представник якогось іншого предмету, властивості 
предмету, відношення між предметами, суб’єктивного утворення та використовується для отримання, 
збереження і передачі інформації. В комунікації знак виконує роль інтерсуб’єктивного посередника, 
без якого неможливо передати інформацію, налагодити соціальну взаємодію в суспільстві та організу-
вати будь-які види діяльності людей. Іншою властивістю знака є те, що він, будучи матеріальним 
об’єктом, використовується для позначення чогось іншого. Це твердження слід розуміти таким чином, 
що знак і певний предмет, який позначено цим знаком, згідно класичної концепції референції не є то-
тожними [7].  

Для образного уявлення ситуації вчений пропонує подивитися на "залу музею, де в різних віт-
ринах виставлені експонати різних епох, надписи відомими і невідомими мовами, інструкції з дешиф-
рування, складені методистами пояснювальні тексти до виставки, схеми маршрутів екскурсій і 
правила поведінки відвідувачів. Помістимо в цій залі ще екскурсоводів і відвідувачів та уявимо собі це 
все як єдиний механізм (чим, у певному відношенні, все це і є). Ми отримаємо образ семіосфери. При 
цьому не слід випускати з уваги, що всі елементи семіосфери знаходяться не в статичному, а в рухо-
мому, динамічному співвідношенні, постійно змінюючи формули відношення один до одного" [7, 253]. 
В контексті нашого дослідження термін "семіосфера" використовується для визначення специфіки 
розвитку донецької семіосфери на прикладі творчої діяльності Донецького національного академічно-
го театру опери та балету ім. А. Б. Солов’яненка та аналізу її внеску у розвиток культурно-мистецького 
середовища України. 

Процес самореалізації людині найбільш повно розкривається в творчій мистецькій діяльності, 
спрямованій на пізнання і перетворення дійсності, результатом якої є оригінальні предмети, твори то-
що, які ніколи раніше не існували. 

Творчість – це цілеспрямована інтелектуальна діяльність людини, результатом якої є щось 
якісно нове, що відрізняється неповторністю, оригінальністю і суспільно-історичною унікальністю [9].  

На думку дослідника К. Давидовського, "творчою може бути встановлена така соціальна дія-
льність людини, яка справляє безпосередній благотворний вплив на розвиток особи у напрямі гармо-
нійного сприйняття та відтворення загальнолюдських цінностей. І навпаки, антиподом творчої є така 
діяльність, яка перешкоджає розкриттю здібностей і дарувань людини, заважає гармонійному розвитку 
особи, активній самореалізації, наприклад, деякі комерційні проекти масової культури, які через де-
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монстрацію культу грубої сили, насильства, порнографії тощо стимулюють прояв у людини тваринних 
інстинктів" [3]. 

На нашу думку, творча діяльність – це процес самовираження творчого потенціалу (здібностей, 
потреб, можливостей) людини, наслідком якої є створення оригінального твору, в результаті чого відбу-
вається розвиток не тільки особистості, але й культурно-мистецького середовища, в якому вона існує. 

Визначення поняття "творча діяльність" спонукає нас до аналізу та виокремлення основних 
ознак середовища, котре створюється завдяки самореалізації особистості та має вплив на розвиток 
суб’єктів мистецької діяльності. 

Процеси, роль та наслідки взаємодії творчої особистості та мистецького середовища дослі-
джували І. Безгін, В. Бітаєв, Ю. Давидов, К. Давидовський, О. Леонтьєв, Л. Крупеніна, Ю. Лотман, 
А. Парадов, Б. Парахонський, К. Платонов,К. Приходченко, С. Рейнак, О. Семашко, О. Туріна, К. Юдова-
Романова, Р. Якобсон. 

Економічні, політичні, соціальні, духовні, територіальні умови, які мають конструктивний вплив 
на становлення та формування особистості, є основними важелями, які визначають специфіку фор-
мування соціального середовища людини. К. Давидовський констатує, що "залежно від конкретних 
потреб і об’єктивних умов, що складаються історично, людина засвоює відповідний текст і звертається 
в процесі творчої діяльності до тих чи інших еталонних моделей культурного середовища, споживаю-
чи і перетворюючи їх" [3]. Л. Крупеніна визначає мистецьке середовище міста як "структуру взаємодій 
(перш за все, соціальних), представників різних видів мистецтва, критиків, інтелігенції, меценатів з 
приводу мистецтва, яка склалася в міському культурному просторі" [6]. В свою чергу, О. Туріна зазна-
чає, що культурно-мистецьке середовище – це "сукупність умов для утворення і споживання матеріа-
льних та духовних продуктів історії людської життєдіяльності, де взаємодіє певний суб’єкт – одночасно 
творець і споживач культурно-мистецького продукту [12]. 

Отже, культурно-мистецьке середовище – це складно організоване соціокультурне явище, що 
створюються під інтенсивним впливом відповідних чинників утворення, існування, розвитку і спожи-
вання матеріальних та духовних продуктів людської життєдіяльності.  

Особливості формування мистецького середовища Донеччини нерозривно пов’язані з історич-
ними умовами, політичною ситуацією та специфікою формування населення Донецького краю, адже 
саме на Донеччині чи не найрізноманітніший в Україні склад національностей і народностей, що утво-
рився внаслідок розбудови копалин та інтенсивного розвитку вугільної і металургійної промисловості.  

Зазначимо, що після громадянської війни та військової інтервенції 1917-1920 рр. ХХ ст. на До-
неччині лютувало безробіття, бідність і голод, а кількість неграмотних серед населення складала бли-
зько 70 відсотків. Однак, завдяки залученню кваліфікованих вчителів з центральних та більш 
розвинених міст країни, кількість неграмотних за три роки зменшилась до 20 відсотків, проте, можли-
вості Донеччини щодо розповсюдження масової культури залишались вкрай обмеженими. 

У таких соціально-економічних умовах важливу та першочергову роль у культурному житті До-
нецького краю відігравало аматорське мистецтво, осередками якого були самодіяльні гуртки, клуби, 
товариства. Саме активна діяльність аматорів краю компенсувало відсутність концертної та музично-
освітньої діяльності професійних музикантів на Донеччині та створювало підґрунтя та сприятливі умови 
для започаткування та подальшої розвитку професійних закладів музичної культури шахтарського регіону.  

З 1924 року керівництво країни розпочало "культурну інтервенцію", метою якої було вдоскона-
лення культурного виховання робітників донецького краю. Таким чином, свій внесок в розвиток музичної 
культури Донеччини зробили: Державна заслужена капела "Думка", Струнний квартет ім. Ж. Вільома та 
квартет ім. О. Глазунова, Д. Д. Шостакович, Заслужена єврейська капела УРСР [2]. 

Саме ці творчі колективи створили необхідне підґрунтя для підготовки власних професійних 
кадрів та установ, які б займались концертною діяльністю краю, а саме: з січня 1931 року почав пра-
цювати місцевий філіал Української філармонії – спочатку у місті Сталіно (так з 1924 по 1961 рр. нази-
вався Донецьк); у 1932 році до міста Сталіно на постійне перебування у повному складі прибула 
Пересувна опера Правобережної України, яка увійшла до складу Донецького театрального тресту – це 
й був колектив майбутнього театру опери та балету; у 1933 році розпочав свою діяльність Донецький 
обласний музично-драматичний театр ім. Артема, який був створений артистами трупи Першого Укра-
їнського Червонозаводського робітничого театру; у 1934 році було відкрито музичне училище, яке по-
чало готувати кваліфікованих музикантів для творчих колективів міста й області; у 1934 році при 
Донбаському радіоцентрі міста Сталіно створюється симфонічний оркестр. Ця подія кардинально змі-
нила стан музичного життя міста й області. 

Отже, не можна недооцінювати наслідки діяльності аматорських організацій. Утім, саме з кон-
цертної діяльності в 20-30 роки ХХ ст. на Донеччині розпочався процес становлення мистецького се-
редовища регіону: були створені основні музично-культурні заклади, жителі регіону були ознайомлені 
з шедеврами не тільки композиторів-класиків, а й з творами сучасних українських композиторів, за-
вдяки чому різко виросли естетичні смаки слухацької аудиторії. Але Друга світова війна загальмувала 
реалізацію цих планів і процес музичного розвитку Донецького регіону був призупинений.  

Відтак, аналізуючи етапи розвитку мистецького середовища Донеччини, можна окреслити основні 
особливості його формування. По-перше, протягом 20-50 рр. ХХ ст. відбувався процес становлення та 
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розгалуження мистецького життя регіону на професійне та аматорське і тільки з середини 60-х рр. ХХ ст. 
розпочався процес професіоналізації усіх галузей мистецтва. Очевидно, що молодість професійної мис-
тецької освіти гальмувала процес створення прошарку місцевої інтелігенції та розвиток мистецько-
культурного життя Донеччини.  

По-друге, треба відзначити негативний вплив міграційних процесів та етнічну строкатість на-
селення Донецького регіону, наслідком чого стала відсутність історично складених єдиних художніх 
традицій в мистецтві краю.  

По-третє, стрімке економічне піднесення Донецького краю завдяки активному розвитку вугіль-
ної і металургійної промисловості та зосередження основних індустріальних підприємств саме на До-
нецькій землі спричинило деяку однобічність мистецьких запитів населення регіону, орієнтованих на 
задоволення естетичних потреб робітничого класу.  

По-четверте, внаслідок географічного розташування та запровадження політики упередженого 
ставлення до української мови та культури, яку вела радянська влада, починаючи з 30-х рр. ХХ ст., 
більшість населення Донецького краю є російськомовним та орієнтованим на зразки саме російської 
культури, що, в свою чергу, заважає процесу консолідації жителів східного та західного українського 
суспільства в єдину Незалежну державу.  
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ПАР: "АФРИКАНСЬКИЙ РЕНЕСАНС" У ДЕКЛАРАЦІЯХ І РЕАЛІЯХ 
 
У статті розкривається сутність концепції "африканського ренесансу", висвічуються пробле-

ми її реалізації у Південно-Африканській Республіці – країні, де концепція народилася і на яку покладалися 
сподівання інших держав континенту щодо виконання ролі "локомотиву" африканського відродження. 

Ключові слова: Африка, Південно-Африканська Республіка, апартеїд, модернізація, "афри-
канський ренесанс", інволюція. 

 
The article explains the essence of the African Renaissance concept and highlights the problems of 

its implementation in the South African Republic – a country where the concept was born, on which other 
countries of the continent pinned their hopes for acting as the "locomotive" of African resurrection. 

Keywords: Africa, South African Republic, apartheid, modernization, "African Renaissance", involution. 
 
На межі двох тисячоліть світ являє собою складне переплетення різноманітних тенденцій та 

процесів, серед яких для всіх країн найважливішою є модернізація – відповідь на прискорене зміню-
вання глобальної ситуації. У її здійсненні наявний різноманітний і суперечливий досвід, набуття якого, 
як це не парадоксально, часом призводить до загострення існуючих проблем. Яскравим прикладом 
тому може бути Південно-Африканська Республіка. Впродовж тривалого часу на країну дивилися як 
на вигнанця світового співтовариства. Нині – це одна із шанованих в світі держав, що входить до "Ве-
ликої двадцятки" завдяки своїм досягненням в політичній, соціальній, економічній, культурній сферах. 
Африканці вважають її найрозвиненішою державою на своєму континенті і покладають великі споді-
вання на те, що саме вона стане локомотивом загальноафриканського прискорення. Основою їх спо-
дівань стала концепція "африканського відродження", запропонована південноафриканськими 
лідерами. При тому, що сучасній політичній історії ПАР присвячено чимало наукових праць [1; 2; 3; 4; 
8; 9; 11; 12 та ін.], а також є спеціальні розвідки щодо "африканського ренесансу" [13], предметного 
дослідження того, які здобутки і втрати на шляху реалізації даної концепції у Південній Африці, поки 
що не з’явилося. Метою пропонованої статті є заповнення цієї лакуни.  

Понад 340 років на південноафриканській землі панувала система колоніалізму та расової 
дискримінації. У 1948 р., коли до влади прийшла Національна партія, апартеїд був проголошений офі-
ційною ідеологією та політикою держави. Будь-які спроби чинити опір державній лінії жорстоко приду-
шувалися. Особливо лютував П. В. Бота на прізвисько "Великий Крокодил", який у 1978–1984 рр. 
займав посаду прем’єр-міністра, а у 1984–1989 рр. – президента країни. Дискримінація, нерівність, що 
проявлялися в умовах життя, роботи, освіти, медичного обслуговування тощо, – зумовили політичну 
активність чорного населення [10]. Ще у 1912 р. супротивники апартеїду створили Африканський наці-
ональний конгрес (АНК), що очолив боротьбу. З роками політична активність набирала масовості та 
сили, використовувалися як легальні, так і нелегальні, насильницькі форми. Під її тиском уряд скасу-
вав низку законів апартеїду, але заходів виявилося недостатньо. В липні 1985 р. за умов піднесення 
руху опору уряд запровадив надзвичайний стан: політична діяльність заборонена, понад 30 тисяч за-
арештовані, тисячі вбиті, серед них і ватажки незгодних. Ситуація все більше ставала некерованою, а 
лідери держави та правлячої Національної партії усвідомлювали, що половинчасті реформи неспро-
можні довго стримувати зростаючий конфлікт, зумовлений системою апартеїду. 

У результаті поєднання внутрішніх та зовнішніх факторів в країні склалися умови, коли і Афри-
канський національний конгрес, і Національна партія зрозуміли, що вони швидше досягнуть своїх ці-
лей шляхом політичних переговорів. Після того, як П. В. Бота вибув з активного політичного життя 
через інсульт, на початку 1989 р. на чолі правлячої партії і країни став Ф. В. де Клерк. Раніше він був 
керівником Міністерства внутрішніх справ. Ставши президентом, він проявив себе як реформіст-
прагматик [5, 16-18] і пішов на радикальні зміни: миттєво скасовано головні расистські закони – закон 
про розселення за групами, закон про реєстрацію населення, зняті заборони на діяльність АНК, Пів-
денноафриканської комуністичної партії та інших організацій, а також вийшли на свободу активісти 
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Африканського національного конгресу, серед яких і Н. Мандела. Почалися багатосторонні перегово-
ри із політичного врегулювання в ПАР, що носили відкритий характер [12]. Разом із тим АНК оголосив 
намір ініціювати масові протестні акції з метою примусити уряд у найближчий час провести всезагаль-
ні вибори, а також виконати інші вимоги. Поспіхом прибрано останні закони апартеїду. У квітні 1994 р. 
пройшли парламентські вибори, в листопаді – вибори до місцевих органів влади. Вони принесли не-
заперечну перемогу АНК, а Н. Мандела став президентом республіки. Перехід влади від білих до чор-
ної більшості не супроводжувався ані кривавою бійнею, ані навіть серйозними ексцесами на відміну 
від інших країн Африки із значною кількістю білого населення (Ангола, Мозамбік, Родезія – Зімбабве, 
Кенія), де зміна влади була пов’язана з громадянськими війнами або збройними повстаннями, етніч-
ною ненавистю та економічною катастрофою. Неабияке значення мала й та обставина, що у ПАР 
владний транзит відбувався вже після закінчення "холодної війни", коли внутрішні протиріччя афри-
канських країн не підігрівалися із-зовні [1, 102-109].  

Прийшовши до влади, АНК почав, за його власним визначенням, здійснення національно-
демократичної революції, в ході якої мали вирішитися антагоністичні протиріччя між пригнобленою 
більшістю та її гнобителями: ствердження і зміцнення африканського націоналізму, збереження і роз-
ширення основ ринкової економіки за умов перерозподілу власності на користь чорної буржуазії, тур-
бота про добробут чорної більшості і захист її інтересів. Докорінні перетворення політичної системи 
ПАР після 1994 р. поклали початок і соціальним змінам в країні, хоча суттєвої ломки соціально-
економічної структури (націоналізація промисловості, перерозподіл землі) не відбулося. Але уряд 
вдався до заходів із поліпшення соціальних параметрів життя африканського населення. Серед них – 
надання матеріальної допомоги найбіднішим, будівництво дешевого житла, його електрифікація, поста-
чання населення чистою питною водою, поліпшення медичного обслуговування, системи освіти тощо [8, 
186]. Однак цих заходів виявилося недостатньо, аби докорінно змінити на краще соціальне становище 
африканського населення ПАР. Тому з'явилася програма "позитивних дій", покликана створити для цієї 
категорії населення пріоритетні умови їхнього просування соціальними сходами: встановлення 
обов’язкової квоти у прийомі африканців на роботу; збільшення для них можливостей у сфері освіти і 
професійного навчання; створення сприятливих умов для африканського бізнесу тощо [3]. За десятиріч-
чя, що минули, найзначніші зсуви відбулися саме у бізнесі – різко зросла численність африканських під-
приємців, збільшилася кількість великих компаній. Влада намагається гармонізувати рівні життя всіх 
етнорасових груп населення ПАР. Велике значення в утриманні політичної стабільності на перехідному 
етапі розвитку ПАР мали керівництво з боку загальновизнаного авторитета – Н. Мандели, його спокійний 
і розсудливий стиль, політичне мистецтво та посередницький талант. Йому довіряли і чорні, і білі, і "ко-
льорові", і низи, і велика біла буржуазія. Н. Мандела став символом згоди нації. На піку слави і всезага-
льної поваги у червні 1999 р., коли відбувалися парламентські вибори, він пішов у відставку.  

Наступником Н. Мандели став син його соратника і друг Т. Мбекі – голова Африканського наці-
онального конгресу. Перемога АНК на виборах дала йому змогу стати президентом (перше обрання – 
у 1999 р., друге – у 2004 р.). Найбільше досягнення Т. Мбекі в ролі голови держави – вельми швидке і 
тривале економічне зростання. Це стало результатом достатньо жорсткої макроекономічної політики 
уряду. Позитивний вплив мали заходи із стабілізації національної валюти, що змусило іноземних 
вкладників капіталів повірити у спроможність південноафриканців створити відповідний інвестиційний 
клімат. Свою роль також відіграли проведення лібералізації зовнішньої торгівлі, збільшення обсягів 
внутрішніх заощаджень, створення нових робочих місць, помірне підвищення зарплати і реформуван-
ня ринку праці. Поступово почала здійснюватися приватизація, проте держава пішла на ринковий про-
даж лише частини пакету акцій, активів (не більше 49%), аби обов’язково зберегти управління над 
компаніями, що перейшли до приватних підприємців. Уряд Т. Мбекі продовжив, причому більш актив-
но і навіть агресивно, здійснення політики "позитивних дій" – перерозподілу посад у державі, а також у 
приватному секторі на користь представників раніш гноблених прошарків, а також прискорення їх про-
сування службовими сходами. Однак, коли політика переваг чорним набула масового характеру, це 
стало небезпечним суто технологічно. Наприклад, на шахтах із глибоким видобуванням запровадили 
"хартії", які вимагали 40% найвищих управлінських та інженерних посад заповнити чорношкірими фа-
хівцями, яких просто не було, і брали будь-кого. В результаті на копальнях почастішали аварії. З іншо-
го боку, з’явилося чимало "дітей революції 1994 року" – чорних мільйонерів, які дуже нагадують 
нуворишів пострадянських Росії та України. Чисельність багатих африканців сягнула приблизно 10% 
населення, більшала численність середнього класу. Зрозуміло, що такі соціальні зрушення зумовлю-
валися зростанням економіки. Останнє базується на експорті мінеральної сировини, в якому на пер-
шому місці – золото та алмази. За умов світової фінансово-економічної кризи, яка покотилася світом у 
2008 р., багато країн доклало зусилля, аби збільшити запаси золота та алмазів у своїх золотовалют-
них резервах. Ця обставина відіграла неабияку роль у втриманні південноафриканської економіки на 
плаву серед бурхливих хвиль світової кризи – одного з наслідків дії глобалізації. 

Відповіддю на "виклики глобалізації" прийнято вважати концепцію "африканського ренесансу" – 
гармонійного розвитку континенту, на чолі якого має стати Південно-Африканська Республіка. Висту-
паючи в університеті ООН в Токіо 9 квітня 1998 р. із промовою "Африканський ренесанс, Південна 
Африка і світ", Т. Мбекі оголосив "африканський ренесанс" політичною доктриною керівництва ПАР і 
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визначив його основні напрями: соціально-культурна, політична, економічна реінтеграція і підвищення 
геополітичного статусу Африки в світі [14]. У жовтні 1999 р. за активної участі ПАР у столиці Ботсвани 
Габороні почав працювати Інститут африканського ренесансу [13, 10]. Керівництво ПАР на чолі з пре-
зидентом наголосило на "мобілізації народів Африки на самостійне вирішення своїх доль" і сприяння 
створенню відповідних структур у власній країні та з її межами з метою залучення, з одного боку, пів-
денноафриканської "патріотичної" буржуазії та інтелектуалів, а з іншого – бідноти та маргінальних 
прошарків населення. Беручи на себе подібну місію, керівництво ПАР висловило усвідомлення свого 
значення, набутого завдяки демократичному розвиткові, стратегічному розташуванню регіону, його 
ресурсам та потенціалу. Висуваючи концепцію "африканського ренесансу", Т. Мбекі та його прихиль-
ники переслідували подвійну мету. З одного боку, визначали роль і місце нової демократичної ПАР на 
Африканському континенті, а з іншого – зробили спробу використати дану концепцію для внутрішньої 
політики в якості національної ідеї, яка могла б об’єднати населення країни за умов, коли основний 
лозунг попереднього періоду – вимога знищення режиму апартеїду – вичерпала себе. До завдань 
"африканського ренесансу" для африканських держав Т. Мбекі відніс: створення демократичних полі-
тичних систем, що забезпечуватимуть "народне правління"; врахування "африканської специфіки" з 
тим, аби забезпечити використання політичних, мирних засобів для задоволення інтересів різних соці-
альних груп у кожній країні; досягнення стабільного економічного розвитку, результатом якого є по-
стійне покращення життєвих стандартів і якості життя народних мас; успішну боротьбу проти пандемії 
ВІЧ/СНІД; нове відкриття "творчого минулого Африки", відновлення культур, сприяння художній твор-
чості і доступу до передової науки та технології [13, 12].  

Зрозуміло, що успіх поширення і втілення в життя концепції "африканського ренесансу" на кон-
тиненті значною мірою залежить від того, наскільки вдасться покращити ситуацію у Південно-
Африканській Республіці. Однак виявилося: не все складалося і складається так, як це бачилося пре-
зидентові Т. Мбекі. З одного боку, потенціал цієї країни (на ПАР припадає 28% ВВП, 40% промислового 
виробництва і 45% видобутку мінеральної сировини Африки) дозволив досягти її включення у 2011 р. до 
неформального клубу країн-гігантів Бразилії, Індії, Росії та Китаю – держав, які мають потужні ресурсні 
потенціали, відіграють ключову роль у світовій економіці та політиці, здатні долати периферійне ста-
новище і висуватися на передові рубежі у світовій системі. Тепер абревіатура є не БРІК, а БРІКС (лі-
тера С – від англійського South Africa). Проте уважний аналіз показує, що партнери не мають наміру 
сприяти промисловому розвиткові новачка, навпаки, прагнуть легше заволодіти його ресурсами і мати 
кращі умови збуту власних промислових товарів (особливо це стосується КНР та Індії).  

Розуміючи те, що у сучасному світі прискорення розвитку економіки країни можливе лише на 
підставі успіхів у науково-технічному прогресі, керівництво ПАР прийняло десятирічний план переходу 
від "економіки ресурсів" до "економіки знань", розрахований на 2008–2018 рр. [6]. Іншими словами, від 
індустріальної економіки, що значною мірою базувалася на експлуатації природних ресурсів, до еко-
номіки інноваційної, заснованої на розвиткові науки та високих технологій, таких як інформаційні, біо- 
та нанотехнології, медицина та фармацевтика, космічні дослідження, забезпечення енергетичної без-
пеки країни та комплексу соціальних завдань, які мають вирішуватися на основі розвитку людського 
потенціалу. Однак з плином часу з’ясувалося, що немає кому робити відкриття. Адже в результаті по-
літики "позитивних дій" утисків зазнали громадяни із білим кольором шкіри, які складали переважну 
більшість фахівців всіх рівнів, особливо в науковій сфері. Біле населення все більше потерпало від 
тих чи інших проявів "чорного" расизму – від дискримінації при прийомі на роботу і кар’єрного зростан-
ня до численних вбивств господарів віддалених ферм. Воно почало масово залишати країну від сере-
дини 1990-х рр. Усього відтоді виїхав понад мільйон мешканців, головним чином білих спеціалістів. 
Але належної кваліфікованої заміни з боку небілого населення не вистачало. Показовим став провал 
найбільш амбітної та дорогої програми створення модульних ядерних реакторів четвертого покоління, 
якою пишалася вся країна. У 2010 р. тему остаточно закрили через масову еміграцію фахівців всіх рі-
внів до США, Канади, Австралії. І не тільки ця програма припинилася. Інший приклад – боротьба із 
СНІДом, яким вражено майже 6 млн населення ПАР [9, 24]. Сам Т. Мбекі не розглядав її в якості сер-
йозної небезпеки і зволікав із закупівлею та застосуванням необхідних лікарських препаратів. Тодішній 
міністр охорони здоров’я одержала зневажливе прізвисько "Доктор буряк", через переконання, що 
хвороба лікується буряком та часником [7, 97]. Пізніше вдалися до запізнілих заходів, проте час втра-
чений. Мільйони померли і ще помруть. Має місце загострення ситуації через масовий приплив біжен-
ців із сусідніх африканських країн, де зараженість, безробіття і злиденність ще вищі.  

Мігрантів вабить спокійніше становище, ніж на батьківщині. Від середини 1990-х рр. Південно-
Африканська Республіка вражаюче змінилася: корінне населення одержало доступ до освіти, держав-
них посад, занять бізнесом. Сільські райони одержали електрифікацію та телефонізацію. Будується 
дешеве житло і шляхи. Безробіття вдалося знизити до 23–25 %. Однак значна частина чорного насе-
лення – за межею бідності. Системне вирішення проблеми масової бідності, необхідне для успішного 
розвитку країни, комплексне перетворення всієї соціальної сфери підмінялося масовою роздачею со-
ціальних подачок, на які підсіла приблизно третина чорношкірих африканців. З іншого боку, наприкінці 
2000-х рр. ПАР посідала перше місце в світі за кількістю вбивств та збройних пограбувань. Неспромо-
жність влади розв’язати гострі соціальні проблеми обурювала людей. Також дратувало збільшення 
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численності заможних громадян. Посипалися звинувачення, що влада турбується лише про своїх дру-
зів, створюючи їм сприятливі умови для ведення бізнесу. 

Тобто за час перебування при владі у АНК накопичилися не тільки успіхи, а й проблеми, які ви-
кликали внутрішню кризу. Особливої гостроти внутрішні протиріччя набули після зняття у 2005 р. з 
посади заступника президента ПАР, одного з провідних діячів АНК Дж. Зуми, якого звинуватили у ко-
рупції, відмиванні грошей, негідній поведінці. Харизматичний лідер і яскравий оратор Дж. Зума актив-
но експлуатував імідж вихідця з народу, який пішов працювати у 15 років і одержував "освіту" у 
в’язницях, постійно протиставляв себе холодному і стриманому Т. Мбекі, який одержав вищу освіту в 
Лондоні. Дж. Зума звинуватив свого супротивника в інсинуаціях і тиску на слідство та суд, що запере-
чувалося з боку Т. Мбекі. АНК і все суспільство розкололися на два табори, що підтримували кожного 
з учасників конфлікту. Однак реально в основі його лежали не особисті обставини, а невдоволеність 
значної частини чорного населення Південної Африки темпами поліпшення умов життя [9, 24]. Попу-
ліст Дж. Зума обіцяв швидкі зміни на краще в разі широкої підтримки його особи. Він наголошував, що 
після його приходу до влади покращення відчують усі верстви населення. Результатом стало зняття з 
нього усіх звинувачень. Після цього він ініціював звернення правлячої партії до президента із вимогою 
достроково піти у відставку. Т. Мбекі без заперечень підкорився рішенню АНК. До обрання нового ке-
рівника держави тимчасовим президентом став К. Мотланте, який у вересні 2008 р. одержав цей ман-
дат від правлячої партії, в якій посідав місце заступника голови. Після виборів весни 2009 р., на яких 
перевага залишилася за АНК, новим президентом країни парламент обрав Дж. Зуму. Він відразу ви-
ступив за популістські економічні заходи, обіцяючи перерозподіл багатства. Новообраний глава дер-
жави назвав себе "соціалістом", і його палко підтримали південноафриканські соціалісти та комуністи. 
Але найголовніше: він – народний улюбленець, справжній представник свого народу зулу. Так для 
зулуських звичаїв характерна полігамія. Президент офіційно одружувався п’ять разів. Одна з його 
дружин померла, з однією він розлучився, і вона стала міністром іноземних справ ПАР, а пізніше за-
йняла посаду міністра внутрішніх справ. Коли виникло питання про першу леді, Дж. Зума представив у 
цій ролі трьох своїх дружин. У квітні 2012 р. було оголошено про його намір взяти четверту дружину. 

Прийшовши до влади, він проголосив "нову політику економічного зростання ПАР", яка повинна 
створити в країні 5 млн нових робочих місць і скоротити безробіття до 15% до 2020 р., а також забезпечити 
економічне зростання у найближчий період на рівні 5–7 % щорічно. Проте з плином часу все відчутнішим 
стає деградація усього суспільного організму, однією з головних причин чого стала некомпетентність і си-
льна корумпованість практично всього апарату влади та управління країною. З часом Африканський наці-
ональний конгрес почав компрометувати себе корупцією, некомпетентністю, підтримкою репресивного 
режиму у Зімбабве, внутрішніми чварами, ігноруванням гострих проблем суспільства, насамперед поши-
рення СНІДу та катастрофічного зростання злочинності. Після керівництва країною ветеранів боротьби з 
апартеїдом, які одержали вищу освіту в еміграції, сьогодні влада в Південно-Африканській Республіці опи-
нилася в руках "дітей міських нетрів", які, як правило, шукають найпростіше, проте не завжди правильне 
вирішення проблем. Рейтинг президента падає, країною щораз прокочуються хвилі акцій протесту проти 
низького рівня життя. У розгоні демонстрантів поліція використовує гумові кулі і вдається до масових аре-
штів. На вимогу мітингувальників зустрітися президент відповідає відмовою.  

Звичайно, понад трьохсотрічну расистську спадщину ПАР не можна перестрибнути в один мо-
мент, хоча багато хто на це сподівався. Був час, коли успіх національно-визвольного руху скинув у 
минуле найганебнішу систему апартеїду і дав імпульс розвиткові країни демократичним шляхом. В 
наш час для ПАР політологи запропонували термін "демократія особливого роду". Це – "неліберальна 
демократія", яка має усі атрибути демократичного правління, але не має ліберальної політичної куль-
тури, яка дозволяє цим інститутам працювати у повну силу. Складається враження виникнення та по-
силення "апартеїду навпаки", що завдає великої шкоди розвиткові країни взагалі і кожної сфери 
зокрема. Адже відбувається форсоване посилення влади чорних і витіснення кадрів білих фахівців, які 
повсюдно замінюються менш компетентними "історично ображеними" [9, 23]. До цього негативу дода-
лися ефекти кризи 2008 р., адже ПАР має достатньо розвинену економіку, що глибоко інтегрована у 
світову. Кризою, за думкою експертів, було порушено стійкість усіх галузей та сфер діяльності, при 
цьому суттєво зросла міра невизначеності соціально-економічного розвитку. При збереженні порівняно 
непоганих формально-економічних показників відчутно змінився на гірше функціональний стан країни. 
Це виявляється у падінні професіоналізму та відповідальності різних служб та систем, у деградації ве-
ликих міст із розповзанням злиденності нетрів, у самовпевненому невігластві слів та справ все більш 
корумпованого і менш компетентного верхнього ешелону влади. При загальному кількісному збільшенні 
тих, хто має різні дипломи, "розруха в головах" дає про себе знати в економіці, науці, культурі, освіті, 
тощо. Тобто відбувається перехід до іншої якості, провал до нижчого світу: неефективно керована краї-
на, яка бездарно розбазарює свій "людський капітал", з претензією на входження до світу інноваційних 
економік, яка виглядає необґрунтованою. Навряд чи можливе успішне розв’язання найтяжчих проблем 
країни за умов деградуючого, неефективного управління без радикального перегляду теперішнього 
контрпродуктивного курсу правлячої еліти. Очікуваного чуда швидкого транзиту до квітучого суспільства 
для всіх в результаті національно-демократичної революції і переходу влади до демократично обра-
ного керівництва, злиття розчленованого за расовою ознакою суспільства у єдину націю не відбулося. 
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Натомість – сповзання у стан країни, що розвивається. Це виявляється у зростанні безробіття, збіль-
шенні неформального сектору економіки, криміналізації суспільного життя [4, 140-141]. Замість ево-
люції країни аналітики все частіше говорять про її інволюцію, тобто рух у зворотному від прогресу 
напрямку [7, 93]. Попри значні успіхи ПАР, на тлі решти країн Чорної Африки – вона є найбільш розви-
неною країною найменш розвиненого в економічному відношенні континенту – на заваді історичному 
оптимізму залишається чимало складних проблем.  
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Безсумнівним є факт, що всі об’єднання сучасної Європи сприймаються переважною більшістю 

громадян як організації виключно політичного чи економічного спрямування. Культурна політика у їхній 
діяльності лишається поза належною увагою. Розгляд процесів формування основних напрямів охорони 
культурного надбання в політиці Ради Європи (РЄ) є актуальними для того, щоб з’ясувати, як здійснюється 
впровадження європейської пам’яткоохоронної політики у національну практику держав-членів.  
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У своєму еволюційному розвитку Європа стояла на перетині багатьох культур та цивілізацій, і це 
вплинуло на засоби самовираження народів, що населяють континент. Близько 60 різних мов підтвер-
джують різноманітність культур європейських народів [12, 8]. Культура відіграла важливу роль у форму-
ванні різноманіття ландшафтів, міст та архітектури Європи. Відповідно до статистичних даних, у Західній 
Європі знаходяться біля 40 % всіх музеїв світу (1 музейна установа на 43 тис. населення) [9, 444].  

Європа на сьогодні є найбільш потужним об’єктом міжнародного туризму: якщо в 1992 р. її відві-
дало 290 млн туристів, то за прогнозами до 2020 р. їх кількість збільшиться у двічі [8]. Розвиток туризму 
концентрується в регіонах з великою кількістю історико-культурних пам’яток. У зв’язку з цим економіка 
міжнародного туризму є важливою стратегічною складовою економічного розвитку континенту.  

Після Другої світової війни урядам європейських держав стало зрозумілим, що необхідно пере-
йти до більш тісної співпраці для безпечного і стабільного розвитку континенту. В 1949 р. була заснова-
на Рада Європи – організація, до задач якої належать підтримка демократії і прав людини. У ст. 1 
Статуту РЄ задекларувала "досягнення більшої єдності між її членами в ім’я захисту і здійснення ідеалів 
і принципів, що є їхнім загальним надбанням, сприяння їх економічному і соціальному прогресу" [11, 
120–121]. Організація об’єднує 47 держав, які частково або повністю розташовані на європейській час-
тині континенту [1, 3–4].  

Для здійснення поставленої мети відбувається формування міжнародних стандартів у різних 
сферах діяльності, в тому числі й охорону пам’яток. Основними документами в цій галузі є: Європей-
ська Культурна Конвенція 1954 р., Конвенція РЄ "Про захист архітектурної спадщини Європи" 1985 р., 
Європейська Конвенція "Про охорону археологічної спадщини 1969 р., Європейська Конвенція Ради 
Європи про охорону археологічної спадщини (переглянута) 1992 р., Європейська Конвенція про пра-
вопорушення щодо культурних цінностей 1985 р. [7, 295–340] та Європейська Конвенція про ландша-
фти 2000 р. [3, 47–54]. 

Документи РЄ є основою правового захисту пам’яток і найбільш ефективно формують євро-
пейську пам’яткоохоронну політику. Відповідно до Списку всесвітньої спадщини ЮНЕСКО (відповідний 
перелік пам’яток в РЄ відсутній) на території Європи знаходяться майже 42% від загальної кількості 
пам’яток світового значення [13, 8]. Таке співвідношення зумовлено кращою технологічною, докумен-
таційною оснащеністю і поінформованістю суспільства, у силу історично обумовленого кращого до-
ступу й популярності європейських пам’яток.  

Принцип загальної спадщини і загальної відповідальності за її збереження був задекларова-
ний у преамбулі Європейської Культурної конвенції. У ст. 5 визначається відповідальність кожної дер-
жави за збереження культурних цінностей, що знаходяться на її території та сформульовано вимоги 
збереження національної спадщини, "відповідальна сторона повинна визначити об’єкти Європейсько-
го культурного значення, що розташовані на її території …, як невід’ємні частини загальної культурної 
спадщини і … розробити відповідні критерії для їх визначення щоб охороняти і гарантувати до них до-
ступ" [7, 295–296]. 

Діяльність РЄ спрямована на збереження самобутності європейської культури, захист різно-
маніття якої є джерелом культурного збагачення. Це вимагає вивчення і охорони різних проявів куль-
тури, популяризації, розуміння і поваги.  

Протягом 1960-х років РЄ активізувала свою діяльність щодо охорони архітектурної спадщини. 
Саме в цей період було розроблено ряд нормативних актів, в яких розглядалися вимоги щодо її охо-
рони і вивчення. Проблемі збереження пам’яток архітектури присвячена найбільша кількість докумен-
тів різного рівня відповідальності – 26 документів. 

Економічне і соціальне значення архітектурної спадщини, запобігання її пошкодженню, руйна-
ції, її інтеграція в плани генерального розвитку міст, фінансування, визначення шляхів залучення в 
охорону спадщини приватного сектора, розглядаються в широкому колі рекомендацій РЄ цього пері-
оду [10, 189]. Це в першу чергу пов’язано із швидкими темпами відбудови знищених європейських міст 
в повоєнне двадцятиліття, коли охорона спадщини часто приносилася в жертву економічним і соціаль-
ним потребам. 

Загроза руйнації пам’яток в 1960-х роках в результаті масштабних будівельних проектів при-
звела до усвідомлення необхідності фіксації і детальних описів об’єктів. РЄ звернула увагу на необ-
хідність проведення заходів щодо обліку пам’яток на державному рівні. Рекомендація (66)19 "Про 
критерії і методи каталогізації стародавніх будинків і історичний комплексів" не тільки переконує дер-
жави-члени РЄ гарантувати ідентифікацію та облік пам’яток, а й наводять приклад описів, які деталі-
зують процес фіксації пам’ятки. Фактично запропоновано приблизну форму паспорта на пам’ятку 
архітектури.  

Крім того, Комітет міністрів прийняв ряд рекомендацій, спрямованих на розв’язання проблем, 
таких як: збереження історичних будинків і комплексів із елементами рухомої спадщини, попереджен-
ня їх забруднення і руйнування, охорона сільської, індустріальної, технічної спадщини та архітектури 
ХХ ст., об’єктів, що постраждали у результаті туристичного навантаження, стихійних лих, та військові 
об’єкти, що вийшли з ужитку.  

Немає держави, яка була б задоволена рівнем державного фінансування на охорону культур-
ної спадщини. Пам’яткоохоронна галузь є фінансовим навантаженням на бюджети багатьох держав 
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світу. Брак фінансів – важлива проблема, особливо для країн Центральної і Східної Європи через те, 
що законодавча база і політика охорони культурного надбання перебуває в стані формування, бюдже-
тні ресурси є обмеженими чи недостатніми.  

Рекомендаціями (66)20 "Про відродження пам’яток", (76)28 "Про необхідність розробки націо-
нальної політики комплексної охорони", а також № R (91)6 "Про заходи, що стимулюють фінансування 
збереження архітектурної спадщини" [11, 46] рекомендовано передбачити фінансові пільги (повер-
нення податків, дотації, субсидії і позики) для допомоги власникам в утриманні об’єктів та пропонуєть-
ся на законодавчо заохочувати їх вживати заходів для підтримки і охорони архітектурної спадщини, а 
державам – розробити чіткі рекомендації для утримання об’єктів [11, 36].  

Сьогодні питання фінансування набувають особливого значення і ряд останніх рекомендацій 
пропонують розвивати партнерство приватного і державного секторів шляхом залучення в справу 
збереження й використання пам’яток туристичної індустрії, реставраційних фірм і приватних власни-
ків, що полегшить фінансову відповідальність держави. При тому, що здебільшого культурною спад-
щиною володіє держава, значна її частина належить іншим власникам: приватним особам, асоціаціям 
і фондам, церквам і громадським організаціям. Тому особливо необхідно гарантувати те, що привати-
зація пам’яток не знизить рівня їх охорони, не обмежить до них доступ [9]. Пропонується активно ви-
користовувати недержавні джерела фінансування, а на державному рівні розробити законодавчі 
заходи для заохочення фінансових інвестицій.  

В рекомендації від 2003 р. "Про податкові пільги в інтересах збереження культурної спадщини" 
зазначається: "… фінансування надходить із різних джерел, включаючи міжнародні організації, 
центральні, місцеві влади. Однак його недостатньо для потреб збереження й пропаганди культурної 
спадщини. Особливі труднощі виникають у країнах, багатих на культурну спадщину, але економічно 
нестабільних. Крім того, культура нерідко стає першою "жертвою" бюджетних скорочень у часи кризи.  

Тобто питання охорони архітектурної спадщини, що сформувались як пріоритетні в 1960-х ро-
ках, лишаються актуальними і на сьогодні. В цей же період серйозною загрозою стають незаконні роз-
копки археологічній спадщині які не лишаються поза увагою РЄ. Європейська Конвенція "Про охорону 
археологічної спадщини", що впровадила основні вимоги для охорони цих пам’яток, була відкрита до 
підписання в Лондоні 1969 р. [7, 298–304]. Документ був розроблений для пошуку конкретних шляхів 
вирішення проблем незаконних розкопок на об’єктах і археологічних територіях, визначення методів їх 
охорони та ін. 

Наступний етап в діяльності цієї авторитетної організації датується 80– 90-и роками. Європей-
ська Конференція Міністрів (Берлін, 1984 р.) сформулювала думку, що збереження Європейської спа-
дщини народів збагачує загальну європейську культуру і є основою для прогресу культури кожного 
народу. Було запропоновано "...гарантувати збереження європейської спадщини і її збагачення … по-
кращувати доступ до неї …". 

Кінець 1980-х років (крах радянської системи і поява нових демократичних держав Центральної і 
Східної Європи, що стали членами РЄ) характеризується проявом різних форм відсутності толерантнос-
ті, що сформувало необхідність охорони культурних прав, особливо прав національних меншин, що від-
значили в заключній Заяві глав держав РЄ (Відень, 1993 р.). "...культурне співробітництво, ...освіта, 
культурне збагачення, охорона культурної спадщини – є істотним для створення нової Європи...". [11, 
11–12] Також з’явилася загроза археологічній спадщині у зв’язку з великомасштабними міжнародними і 
національними проектами будівництва (автостради, метрополітени і високошвидкісні траси, переплану-
вання міських центрів тощо).  

Спроба розв’язання цих проблем була зроблена в Рекомендації № R (89)5 "Про охорону і ра-
ціональне використання археологічних пам’яток у зв’язку з проведенням робіт з освоєння міських і 
сільських територій". Державам було рекомендовано створення наукових і адміністративних структур, 
відповідальних за аналіз будівельних проектів; застосування нових технологій досліджень та освітніх 
програм для підвищення розуміння значення археологічної спадщини. [11, 51] Тому виникла необхід-
ність внесення поправок до згаданої вище археологічної конвенції. Спеціальний комітет почав роботу 
над розробкою нового тексту документу і Європейська Конвенція "Про охорону археологічної спадщи-
ни (переглянута)" була відкрита для підписання у 1992 р. В ній, на ряду з цілим рядом оновлених ре-
комендацій значилося, що розкопки дозволяються тоді, коли вони абсолютно необхідні для наукових 
потреб чи коли решткам загрожує знищення. Всі роботи на об’єктах археології повинні вестися квалі-
фікованими професіоналами і при чіткому управлінні та контролі уповноважених органів [7, 333–334]. 

Рекомендації цього етапу сформулювали положення щодо запобігання скарбошукацтву, охо-
рони як окремих пам’яток, так і комплексів, охорони підводної археологічної спадщини та прав і 
обов’язків приватних власників об’єктів. В разі наявності порушень, незаконного будівництва, прове-
дення незаконних археологічних розкопок і розвідок необхідно розробити систему застосування санк-
цій щодо порушників, крім того, Рекомендація № R (96)6 "Про охорону культурної спадщини проти 
незаконних актів" акцентує увагу на необхідності попередження ризиків, аналізі і створенні стратегії 
для запобігання і термінової реакції на незаконні дії [11, 52–58]. Необхідно зазначити, що основна ува-
га державної пам’яткоохоронної політики для забезпечення охорони пам’яток археології в цьому ви-
падку повинна базуватися на попередженні загроз для пам’яток.  
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Охорона об’єкта разом з його оточенням і застосування мультидисциплінарного підходу є за-
гальновизнаним пам’яткоохоронним заходом. Рекомендація № R (89)5 розглядає питання охорони 
археологічної спадщини в контексті здійснення міського і сільського планування. Планові дії визнача-
ють необхідність розробки системи "щоб об’єднати потреби археології і будівельні програми", а також 
необхідність консультацій між археологами, міськими і регіональними планувальниками для попере-
дження руйнування об’єктів [11, 333–335].  

Архітектурна спадщина в першу чергу наражається на знищення в період кризових ситуацій. 
Ряд таких прецедентів в зазначений період призвели до втрат історичної спадщини, що не могло не 
привернути увагу РЄ. Тому декларація "Про охорону і відновлення молитовних будинків у Косово" 
2001 р.) є надзвичайно важлива в даному питані [11, 17]. Документ підкреслює значення відновлення 
об’єктів з дотриманням архітектурного стилю притаманного території, де вони були зруйновані, "як 
символу … гармонійного співіснування народів, що сприятиме демократичному розвитку суспільства". 
Як наслідок, активізуються питання, пов’язані з реставрацією і консервацією пам’яток, акцентується 
увага на їх економічному значенні. В резолюціях і рекомендаціях визначається, що окрім державної 
охорони (ідентифікація, юридична охорони), необхідно розробити перспективні плани охорони архіте-
ктурної спадщини, як потенціалу економічного розвитку міських і сільських територій, розвитку туризму 
при допомозі державної і приватної ініціативи [11, 25–27]. 

На основі рекомендацій загальна стратегія охорони та інтеграції в суспільне життя пам’яток 
архітектури знайшла своє втілення в 1985 р. в Конвенції "Про охорону архітектурної спадщини Євро-
пи" [7, 321–331].  

У 90-х роках продовжується розробка документів щодо запобігання знищенню пам’яток вна-
слідок навмисних чи ненавмисних дій, недбалого ставлення та вандалізму, визначення методів аналі-
зу загроз і стратегій захисту для запобігання цим явищам і застосування відповідних санкцій. Ці 
положення розглядаються Рекомендаціями R (96)6 "Про охорону культурної спадщини у випадку про-
тизаконних актів", № (97)2, "Щодо охорони пам’яток культури, з урахуванням політики охорони ланд-
шафтів", № (95)9 "Про матеріальне псування і забруднення", № R (91)13 "Про запобігання руйнації 
архітектурної спадщини ХХ ст." [11, 31–47]. В них розглядають можливість застосування примусу та 
інших санкцій для відновлення пам’ятки після руйнування (за кошт особи і/чи організації, дії якої спри-
чинили втрату чи пошкодження об’єкту), необхідність попередження руйнування об’єкта (як більш еко-
номічно вигідного шляху у порівнянні з відновленням та реставрацією) [10, 300].  

З метою обмеження ризику фізичного пошкодження архітектурної спадщини рекомендується 
підтримка наукових досліджень для аналізу чинників екологічного забруднення, зменшення їх наслід-
ків, розробка програми боротьби із забрудненням навколишнього середовища. Ця проблема згодом 
була висвітлена в Рекомендації № R (88)5 "Про контроль за погіршенням стану архітектурної спадщи-
ни, який прискорюється при забрудненні" та № R (97) 2 "Про захист культурної спадщини проти мате-
ріального псування і забруднення" [10, 130, 306–309] та ін.  

В напрацьованому масиві документів є акти, які стосуються охорони культурної спадщини при 
загрозі стихійних лих. Рекомендація № R (93)9 "Про охорону архітектурної спадщини у випадку стихій-
ного лиха" визначила, що більшість держав не мають визначених стратегій щодо врегулювання цієї 
проблеми [11, 41]. Звертається увага на необхідність створення юридичної і адміністративної систем 
захисту для мінімізації можливої шкоди пам’яткам, введення системи страхування щоб гарантувати 
наявність ресурсів для відновлювальних робіт та організаційних технічних і практичних заходів для 
ліквідації негативних наслідків. Рекомендується залучати фахівців, для розробки стратегій охорони та 
здійснення аварійних робіт і створення комплексних проектів відновлення. 

Для цього періоду також характерна увага щодо збереження рухомої спадщин як елемента 
пам’ятки архітектури. Такі об’єкти наражаються на знищення в економічно відсталих регіонах. Тому 
була розроблена Рекомендація № R(98)4 "Про критерії комплексної охорони історичних комплексів, 
що складаються з рухомої і нерухомої спадщини", де підкреслюється необхідність охороняти кожен 
об’єкт комплексу і враховувати специфіку їх охорони у внутрішньому законодавстві [10, 314–315]. Особли-
во це стосується історичних комплексів сакрального значення. Перші підходи до комплексної охорони ар-
хітектурних пам’яток значились ще в Резолюції 76(28) "Про прийняття законів і норм, стосовно вимог 
комплексного збереження архітектурної спадщини". Ці принципи висвітлені також в Європейській хартії 
регіонального і просторового планування (Торремоліноська Хартія 1983 р.), де зазначалося, що політика 
збереження архітектурної спадщини повинна бути спрямована на збереження традиційного середовища 
історичних міст і старих житлових кварталів міст і сіл із традиційним плануванням [11].  

Збереження індустріальної спадщини – окрема проблемна тема, яка постала в зазначений пе-
ріод. Рекомендації: № R (87)24 "Про Європейські індустріальні міста" [11, 31], № R (90)20 "Про охоро-
ну індустріальної, технічної спадщини та цивільного будівництва в Європі", № R (89)6 "Щодо охорони і 
використання сільської архітектурної спадщини" визначила необхідність розробки норм та заходів для 
охорони таких пам’яток і можливості їх використання [10, 242–248].  

Одним із важливих завдань державної політики охорони пам’яток є створення умов і організація 
підготовки фахівців для пам’яткоохоронної галузі. Необхідно підвищувати рівень освіти фахівців різних 
спеціальностей відповідно до нових підходів в охороні пам’яток, використовуючи положення Рекомендації 
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№ R(80)16 "Про спеціалізоване навчання архітекторів, містобудівельників, інженерів-будівельників і дизай-
нерів ландшафтів" та Рекомендації № R(81)13 "Про заходи відродження деяких ремесел, що зникають" 
[11, 43]. У більш загальному сенсі визначається необхідність навчання молоді, починаючи зі школи та уні-
верситетів. Пріоритетними треба вважати науково-дослідні роботи, культурні обміни для молоді, розвиток 
культурного туризму. Для реалізації цієї мети повинна бути сформована відповідна державна політика.  

У другій половині ХХ на початку ХХІ ст. особливої актуальності набуває питання збереження 
рухомої спадщини перед крадіжками, нелегальним вивезенням та ін. [3, 7]. Вирішення цих проблем 
ускладнюється ще тим, що рухомі пам’ятки може включати в себе і архітектурна спадщина. Фрески, 
мозаїки – хоч фізично і пов’язані з нерухомим об’єктом, та можуть бути, за певних умов, переміщені. 
Аналогічні питання пов’язані із пам’ятками техніки, які можуть мати якість можуть бути розцінені як ру-
хома, так і нерухома спадщина. 

Європейська Конвенція "Про злочини проти культурних цінностей" (Дельфи 1985 р.) створила 
умови для співробітництва між державами для запобігання незаконним актам, що загрожують культур-
ним цінностям, особливо стосовно їх незаконному продажу. Визначена необхідність міжнародної допо-
моги для запобігання таким злочинам і систематизовано різні типи правопорушень [7, 304–321]. Однак 
Дельфійська Конвенція не набрала сили, оскільки не була ратифікована достатньою кількістю держав. 
Стосовно зазначеного питання було розроблено ряд рекомендацій для врегулювання проблеми: 
1172(1992) "Місця розташування культурної спадщини Центральної і Східної Європи"; № R (96)6 "Про 
охорону культурної спадщини проти незаконних актів"; № R (98)4 "Про критерії для впровадження ком-
плексної охорони історичних комплексів, що складаються з нерухомих і рухомих пам’яток". Санкції вклю-
чають примусове відчуження, контроль за закупівлею предметів на художньому ринку та ін. [11, 63–64]. 

Рекомендації вказують, що на національному рівні необхідно розробити законодавчі засади, 
правила, інструкцій для запобігання перепродажу об’єктів, навіть у випадку банкрутства приватних 
структур, в яких вони зберігались та створити можливість для викупу таких пам’яток державними ор-
ганам [3, 4]. 

Глобалізація – одне із актуальних питань, наслідки якої становлять загрозу ідентичності нації. 
Для запобігання цим негативним явищам була прийнята в 2001 р. декларація "Про культурне різнома-
ніття". Документ визначає таке поняття як "збереження значення культурної спадщини при зростанні 
глобалізації" [11, 16–17].  

Крім того, останній період відзначився підвищенням активності наукової спільноти та її впливом 
на справу охорони культурної спадщини. РЄ об’єднується в своїй діяльності із іншими європейськими 
організаціями та науковими установами для швидкого реагування на сучасні проблеми пам’яткоохоронної 
галузі.  

У 2006 р. в Празі відбулася Європейська конференція із охорони культурної спадщини для 
об’єднаної Європи (SAUVEUR) [6]. Особлива увага звертається на питання фінансування галузі та 
проведення ґрунтовних наукових досліджень із урахуванням впливу навколишнього середовища, як 
вагомої загрози в збережені культурної спадщини. Зміни клімату, економічні питання, зростання тури-
зму – призводять до зростання негативних явищ, а це потребує термінової розробки і впровадження 
нових методів і технологій в охороні пам’яток та оптимізації використання потенціалу науково-
дослідних закладів. Акцентується увага на необхідність розробки і впровадження на національному 
рівні нових дослідницьких програм, які стосуються як рухомої, так і нерухомої спадщини.  

Європейська конференція щодо підтримки наукових досліджень у галузі охорони культурної 
спадщини також рекомендує зосередитися на проведенні комплексних досліджень, підвищувати їх 
теоретичний рівень. Тому необхідно об’єднувати досвід європейської науково-дослідної ради (ERC), 
національної і місцевої влади, громадськості, приватної ініціативу, недержавних організації [6]. 

На зазначеному етапі актуальною є участь РЄ в регіональних програмах. Таким прикладом є 
"Київська ініціатива для демократичного розвитку через культуру Азербайджану, Вірменії, Грузії, Мол-
дови та України". Такі програми передбачають комплекс заходів, спрямованих на гармонізацію україн-
ського законодавства, інститутів і практики з європейськими стандартами. Саме у Києві у 2005 р. на 
П’ятому Міністерському колоквіумі за проектом РЄ STAGE "Культура та культурна політика задля роз-
витку" було прийнято декларацію "Київська ініціатива". В програмі поєднані питання не лише культурної 
політики, але й культурної спадщини, культурного туризму та фінансування культурних проектів [4]. 

Документи РЄ розроблені із урахуванням найактуальніших тенденцій пам’яткоохоронної справи 
та з урахуванням історичних, економічних і політичних обставин. Вони формують основу європейських 
підходів у відношенні охорони культурної спадщини. Це угоди, рекомендації, резолюції, що спрямовані 
на розв’язання технічних, наукових, адміністративних питань галузі та складаються в цілісну систему, що 
впливає на національні підходи охорони пам’яток. Варто відзначити, що переклади українською мовою 
більшості зазначених рекомендацій відсутні. Однак в них міститься необхідна інформація яка може бути 
корисною для вирішення практичних питань охорони пам’яток на національному рівні.  

На основі аналізу зазначених документів можна сформулювати напрямки, за якими формува-
лася європейська пам’яткоохоронна практика: 

1. 1960–1970-і роки – формування загальних підходів і принципів пам’яткоохоронної діяльності 
РЄ. Документи цього період акцентовані на забезпечені фізичного збереження пам’яток архітектури та 
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археології. Рекомендується розробка методик обліку та формування вимог щодо проведення ремонт-
но-реставраційних робіт та археологічних досліджень, визначенні джерел фінансування та умов вико-
ристання пам’яток. Це було викликано необхідністю забезпечення збереження вигляду історичних 
міст, зруйнованих у Другу світову війну, відбудови пам’яток в повоєнне двадцятиліття та активізацією 
масштабних будівельних проектів. 

2. 1980-1990 роки – найбільш активний період нормотворчості організації. Відзначається роз-
ширення комплексу рекомендованих пам’яткоохоронних заходів, які містять вимоги щодо навчання 
фахівців, застосування комплексного підходу до охорони пам’яток архітектури, захист пам’яток від 
стихійних лих, вандалізму та злочинів, вивчення негативних впливів на пам’ятки. Внаслідок розпаду 
радянської системи на території Європи утворюється ряд нових держав. Нестабільна політична ситу-
ація призводить до проявів нетолерантності, а з іншого боку – внаслідок масштабних економічних про-
ектів відбувається забудова історичних міст та погіршення екологічної ситуації, що негативно впливає 
на стан об’єктів. 

3. 2000-і роки характеризуються об’єднанням діяльності РЄ із іншими європейськими організаці-
ями. Відбувається формування регіональних ініціатив і сприяння активізації ґрунтованих наукових дослі-
джень. Об’єднання європейських народів, залучення нових держав-членів до міжнародних об’єднань 
сформували розуміння необхідності охорони пам’яток як консолідуючого принципу народів Європи. 

Діяльність РЄ є результатом тривалого поетапного процесу, в якому важливу роль відіграє 
співробітництво між державами-членами. Організація прагне допомогти у формуванні і розробці куль-
турної політики держав, однак визначає, що відповідальність за захист культурної спадщини лежить 
на національних урядах. Міжнародне співробітництво і збереження об’єктів культурної спадщини за 
умови позбавлення від політичного і економічного тиску може стати успішним і перспективним.  
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ЕВОЛЮЦІЯ КАДРОВОЇ ПОЛІТИКИ "СКОРОЧЕННЯ"  
У ЗБРОЙНИХ СИЛАХ УКРАЇНИ В 1992–2012 РОКАХ 

 
Проведено аналіз особливостей та змін у кадровій політиці протягом усієї історії будівницт-

ва Збройних Сил України. Зроблені висновки про традиційні вади кадрової політики "скорочення", 
запропонована її альтернатива. 

Ключові слова: кадрова політика, скорочення особового складу, утримання особового скла-
ду, контрактні збройні сили. 

 
Personnel policy and its particularities during the entire history of the Ukrainian Armed Forces 

building have been analyzed. Conclusions have been drawn on personnel policy of "downsizing" tradition 
shortcomings and its alternative has been proposed. 

Keywords: personnel policy, personnel downsizing, personnel sustaining, contract armed forces. 
 
Кадрова політика в Збройних Силах України (ЗСУ) завжди відповідає реальній, а не задекла-

рованій політиці держави щодо її збройних сил, а також пріоритетним завданням, які стоять перед їх 
керівництвом. Характерною ознакою змін, які відбулися та відбуваються в ЗСУ, є скорочення їх чис-
ленності. 

Метою статті є аналіз кадрової політики в ЗСУ в 19922012 рр. в умовах скорочення Збройних 
Сил України. 

Кадрова політика у ЗСУ пройшла певний історичний розвиток. Покликана забезпечити якісне 
виконання покладених на ЗСУ завдання, вона постійно удосконалювалась і мала певні особливості, 
які залежали від розвитку збройних сил. За теперішньою офіційною трактовкою, історія будівництва 
ЗСУ поділяється на чотири основні етапи: перший етап – формування основ ЗСУ (1991–1996 рр.); 
другий етап – подальше будівництво ЗСУ (1997–2000 рр.); третій етап – реформування ЗСУ (2001–
2005 рр.); четвертий етап – розвиток ЗСУ (з 2006 р.) [8]. Проаналізувавши офіційні дані про кількісні 
характеристики особового складу ЗСУ, передусім ті, що наведені у щорічних (починаючи з 2005 р.) 
публікаціях "Білої книги України" [4], легко помітити, що кількість як військовослужбовців, так і цивіль-
них постійно змінювалася і майже завжди в бік скорочення (рис. 1).  

Водночас кадрова політика не змінювалась синхронно з початку кожного нового етапу будів-
ництва ЗСУ, а набувала нових ознак. Так, аналізуючи праці, присвячені цій тематиці, зокрема "Війсь-
кові кадри Збройних Сил України на рубежі століть (1991–2009 рр.)" – доробок колективу військових 
ветеранів-кадровиків, можна помітити певні зміни в кадровій політиці протягом років. Так, у 1991–1993 рр. 
відбувалося створення кадрових органів та адаптація кадрової політики ЗС СРСР до потреб ЗСУ (І харак-
терна кадрова політика). Протягом 1994–1996 рр. практикувалась кадрова політика "інтенсивного скоро-
чення" особового складу (ІІ). У 1997–2007 рр. реалізовувалася кадрова політика "поміркованого 
скорочення" особового складу ЗСУ (ІІІ). А в 2008–2009 рр. намітилися ознаки принципово нової кадро-
вої політики – політики "утримання" (ІV), але вже у 2010 р. пройшло повернення до попередньої кад-
рової політики "поміркованого скорочення" (V) (рис. 1). 

Численність ЗСУ майже постійно зменшується протягом практично усього часу існування ЗСУ. 
Цей процес не припинявся внаслідок прийняття чергових програм будівництва та реформування ЗСУ та 
варіювався від інтенсивного зменшення їх кількості в 1993–1995 рр. до уповільненого в 2007–2011 рр. 

Якщо проаналізувати масштаб скорочення особового складу у відсотках протягом всіх етапів 
історії будівництва ЗСУ (рис. 2 і рис. 3), то можна побачити динаміку цього скорочення. Кожен задек-
ларований етап розвитку ЗСУ позначався новою хвилею скорочення особового складу як засобу 
отримання в майбутньому додаткових ресурсів для реформування ЗСУ, модернізації озброєння та 
військової техніки, інтенсифікації бойової підготовки, вирішення соціальних проблем тощо. Але карди-
нально це нічого не змінювало, а кризові явища у ЗСУ ставали ще відчутнішими. 

З цим також погоджується британський дослідник Алекс Александроу (Alex Alexandrou), який 
зазначав, що начебто правильна мета діючої кадрової політики збройних сил Великобританії залучати 
на військову службу найкращих та виконувати покладені на збройні сили завдання меншою кількістю 
особового складу (передусім військовослужбовців), але більш ефективно та гнучко, на практиці характери-
зувалась значними скороченнями особового складу, перевантаженням тих, хто залишився, погіршенням 
морально-психологічного стану та труднощами у рекрутуванні на службу молодого покоління [1, 158]. 
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Рис.1. Скорочення численності Збройних Сил Украйни, 
етапи їх реформування та характер кадрової політики 
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Угорський дослідник та фахівець у сфері управління людськими ресурсами Ференц Молнар 

(Ferenc Molnar) виокремив причини, які заважали вдосконалювати систему управління особовим скла-
дом в угорських збройних силах та призвели до великих втрат серед висококваліфікованих офіцерсь-
ких та сержантських кадрів. Це, на його думку, – багаторічний курс, коли фінансові питання були на 
першому місці й практикувались спонтанні скорочення штатів із-за відсутності чіткої картини майбут-
нього збройних сил та їхнього особового складу [12, 111]. 

Розглянемо кадрову політику більш детально. Адаптація кадрової політики збройних сил ко-
лишнього СРСР до потреб ЗСУ відбувалася протягом 1991–1993 рр. на етапі створення та будівницт-
ва ЗСУ (1991 –1996), коли були створенні мінімально необхідні ресурсні (нормативно-законодавчі, 
організаційні, людські, фінансові) умови для здійснення кадрової політики в ЗСУ. Законодавчо ство-
рення ЗСУ почалося з прийняттям Верховною Радою України постанови від 24 серпня 1991 р., якою 
вона підпорядкувала всі дислоковані на території республіки військові формування Верховній Раді та 
поставила завдання уряду України приступити до створення ЗСУ [2, 232]. Треба взяти до уваги, що на 
українській території тоді знаходилась велика кількість військ, які були виведені з країн колишнього 
Варшавського пакту. Було очевидно, що таке велике угруповання військ не зовсім відповідає потре-
бам країни в обороні. 

Основними завданнями створеного в січні 1992 р. Управління кадрів Міністерства оборони 
України (МОУ) стали: перепризначення, призначення (у тому числі випускників військових навчальних 
закладів), створення банку даних військовослужбовців, які прибували до ЗСУ з інших країн, їх прийом, 
оформлення документів на військовослужбовців, які висловили бажання переїхати до інших країн, їх 
відрядження [5, 35]. Також розпочалася підготовка до етапу скорочення, у тому числі організаційна. 
Так, була підписана Директива МОУ від 9 січня 1992 р. №1 "Про організацію і проведення роботи з 
військовослужбовцями, які знаходяться у розпорядженні в зв’язку із скороченням Збройних Сил коли-
шнього Союзу" [5, 64]. 

Роботу ускладнювало те, що у цей "перехідний" час багато колишніх радянських військовослу-
жбовців визначалася з країною (колишньою республікою СРСР) для подальшого продовження своєї 
служби. Так, із 1991 по 1994 роки було переведено з України до інших держав близько 38 тис. офіце-
рів і прапорщиків, а до України, у свою чергу, прибуло понад 33 тис. осіб [5, 109]. 

Відповідно до прийнятої Верховною Радою 11 жовтня 1991 р. "Концепції оборони і будівницт-
ва" кількість особового складу ЗСУ не мала перевищувати 0,8–0,9% загальної кількості населення 
країни, тобто на той час десь 400–420 тис. осіб, зважаючи на позаблоковий, неядерний статусі України 
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Рис.3. Етапи історії будівництва Збройних Сил України 
та масштаб їх скорочення у % до попереднього року (працівники ЗСУ) 
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[7, 45]. Відповідно до тієї концепції на сьогодні ЗСУ мали би бути в діапазоні 370–410 тис. осіб. Однак 
концепцію було суттєво кореговано наступними законодавчими актами. Особливий вплив мали наміри 
України приєднатися до євроатлантичної колективної системи безпеки та здійснити швидкий перехід 
до повністю контрактних збройних сил. 

Уже в першій Воєнній доктрині України, що була затверджена Верховною Радою України 19 жовт-
ня 1993 року, серед завдань Збройних Сил та принципів їх будівництва йшлося про поступовий перехід до 
професійної армії [7, 45]. Ця кадрова політика також окреслила нові принципи комплектування особового 
складу на цьому етапі (1993 рік) – громадянство, неучасть в партіях (рухах), екстериторіальність в умовах 
України і спадкоємність [5, 107]. 

Основними рисами кадрової політики адаптації "радянської" кадрової політики до умов неза-
лежної держави були її департизація, опанування ситуації з надлишковим особовим складом новост-
вореними кадровими органами та переміщення великої кількості військовослужбовців до України або з 
України до колишніх республік СРСР. 

ЗСУ "кроїли" з радянських, які дислокувались у країні, з використанням наявних "лекал" у змен-
шеному масштабі. Але на той час було очевидним, що в незалежній України необхідно створити нові 
збройні сили з уламків збройних сил Радянського Союзу та позбутися тих бойових можливостей, які 
були або непотрібні (ядерна зброя, стратегічні засоби її доставляння тощо), або надлишкові (розгалу-
жена мережа військових училищ, які готували фахівців для потреб набагато більшого військового фор-
мування). Скорочення особового складу було закономірним. 

Прийнята 19 жовтня 1993 р. Постанова Верховної Ради України № 3650–ХІІ "Про загальну 
структуру, чисельність та матеріально-технічне забезпечення Збройних Сил України" обумовила полі-
тику скорочення ЗСУ до 455 тис. чоловік. Був відпрацьований план проведення скорочення ЗСУ в 
1994 р. [5, 66]. 

Ще 4 березня 1993 р. згідно з розпорядженням Головного штабу ЗСУ № 35 було створено ро-
бочу групу із доопрацювання Концепції по роботі з кадрами на період реформування ЗСУ [5, 59]. Мож-
на погодитись із думкою Артюха В.М., Толока І.В., Ващенка Є.М., на той час представників Головного 
управління особового складу Генерального Штабу (ГШ) ЗСУ, що "починаючи з 1995 р., в Україні було 
розроблено багато програмних документів, метою яких було удосконалення структури Збройних Сил. 
Істотним недоліком було те, що вони були розроблені без урахування тенденцій розвитку геополітич-
ної ситуації навколо України та в світі, економічних та ресурсних можливостей держави і фактично 
містили перелік заходів щодо реорганізації системи військового управління та істотного скорочення 
чисельності військ" [3, 150]. 

Адаптовану кадрову політику збройних сил колишнього СРСР до потреб ЗСУ у 1994–1996 рр. 
змінила кадрова політика інтенсивного скорочення особового складу ЗСУ на тому же етапі історії буді-
вництва ЗСУ – формуванні їх основ (1991–1996). 

Хоча воєнна доктрина 1993 р. не містила завдань інтенсивного скорочення чисельності особово-
го складу, а, навпаки, "виключала одностороннє повне роззброєння" [7, 47], на початок 1994 р. кількість 
ЗСУ була зменшена більш ніж на 300 тис. чоловік. Проведення скорочення дещо загальмовувалось (на 
20–30%) не через соціальні фактори, а через брак фінансів на вивезення боєприпасів, озброєння та 
військової техніки, вивільнення воєнної інфраструктури тощо [5, 66–67].  

Скорочення відбувалось переважно за рахунок з’єднань та частин, тому видові, міжвидові ор-
гани військового управління рішуче вимагали виконання планів скорочення. Як стимул для військово-
службовців був встановлений порядок недопущення безпідставної затримки чергових військових 
звань. Змінювалась дисциплінарна практика у бік лібералізацію, з поступовим переходом до практики 
покарання конкретного винуватця, а не "по ланцюгу" [5, 72–73].  

Однак кадрова політика "інтенсивного скорочення" була вимушеним і відносно короткотермі-
новим явищем, яка, хоча й забезпечила зменшення кількості особового складу, але не змогла створи-
ти оптимальну розстановку кадрів через орієнтацію саме на кількісні показники, брак службового 
житла, виведення значної кількості особового складу "за штат" та "в розпорядження", відсування ви-
рішення соціальних проблем військовослужбовців на "другий план". Ця кадрова політика призвела до 
погіршення їх морально-психологічного стану, а тому була поступово замінена. 

Уже наприкінці 1996 р. ГШ ЗСУ та МОУ передбачали уповільнене скорочення на 28 тис. війсь-
ковослужбовців протягом наступних десяти років до 350 тис. (кінець 2005 р.), тобто на 7 %, а праців-
ників ЗСУ – на 6% – до 90 тис. осіб. Але ці плани було кореговано в бік більш значного скорочення. 
Так, уже наприкінці 1997 р. відповідно до затвердженої Указом Президента України від 20.01.97 
№ 40/97 Державної програми будівництва та розвитку Збройних Сил України чисельність військ була 
скорочена на 24530 осіб [5, 146]. А у 1998 р. постановою Кабінету Міністрів України від 22 грудня була 
затверджена така чисельність для ЗСУ: на кінець 1998 р. – 320 тис. військовослужбовців та 100 тис. 
працівників, на кінець 1999 р. – 310 тис. військовослужбовців та 90 тис. працівників, у 2000 припинити 
скорочення [5, 149]. Ця кадрова політика "поміркованого скорочення" практикувалась до 2007 р. 

Як вважали дослідники з великим досвідом кадрової роботи: "Протягом 2004 року запрова-
джено більш обґрунтовані темпи скорочення чисельності бойових частин ЗСУ. За оцінкою фахівців 
МОУ та ГШ ЗСУ, бойовий компонент Збройних Сил практично вибрав ліміт скорочення, а наступне 
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зменшення чисельності можливе переважно за рахунок розформування частини арсеналів, баз і 
складів" [5, 260]. 

Згідно з прийнятим у березні 2005 р. законом України "Про чисельність Збройних Сил України 
на 2005 рік", збройні сили були скорочені на 40 тис. осіб (з 285 тис. до 245 тис. осіб), а не на 75–85 тис. 
осіб, як передбачалось Стратегічним оборонним бюлетенем України на період до 2015 р. [5, 262]. 

Намір створити повністю контрактні ЗСУ став набувати конкретних рис. Для цього була ство-
рена відповідна нормативно-правова база. Законом України від 07.04.01 № 239/2001 була затвердже-
на концепція переходу Збройних Сил України до комплектування військовослужбовцями контрактної 
служби на період до 2015 року, а наступного року Указом Президента України була затверджена від-
повідна державна програма. У 2004 р. з метою досягнення якісно нового рівня кадрового забезпечен-
ня військ (сил) в умовах переходу Збройних Сил на професійну основу було прийнято рішення про 
створення Головного управління особового складу ГШ ЗСУ. А в 2007 р. Закон України "Про загальний 
військовий обов'язок і військову службу" в своїй назві втратив слово "загальний", і призов на службу 
військовозобов’язаних строкової служби став теоретично й фактично вибірковим. У той же час на кон-
тракт був переведений весь офіцерський корпус. 

Кадрова політика "поміркованого скорочення" мала на меті перехід до комплектування особово-
го складу виключно на контрактній основі. Як підкреслювали фахівці Українського центру економічних і 
політичних досліджень імені Олександра Разумкова, скорочення чисельності особового складу певною 
мірою мало компенсувати вищу вартість контрактних збройних сил [11, 9]. Разом із цим цей перехід карди-
нально змінював систему взаємовідносин "військовослужбовець – збройні сили", встановлював добро-
вільність вступу до них і потребу збройних сил як організації–роботодавця бути конкурентоспроможними 
на ринку праці. Водночас повільність руху до повністю контрактних ЗСУ, вибірковість призову військово-
зобов’язаних породжувала корупцію в ЗСУ, погіршення відношення до них суспільства.  

Короткочасний період стабілізації чисельності особового складу на етапі розвитку ЗСУ озна-
менувався переходом до кадрової політики "утримання". Неможливість утримати особовий склад кон-
трактників, які були прийняті на службу та отримали певну підготовку та досвід, по закінченню 
першого контракту, обумовлювали пошуку нової кадрової політики. Цей пошук означився прийняттям 
Концепції кадрової політики в ЗСУ [10] наприкінці 2007 р. та затвердженням Програми її реалізації. 
Завданням було недопущення "втрат" серед офіцерського корпусу та започаткування служби в резерві. 

На жаль, кадрова політика "утримання" припала на час фінансової кризи й, як визнавали кері-
вники кадрових органів, раніше розроблений План основних заходів щодо забезпечення переходу 
Збройних Сил України до комплектування військовослужбовцями, які проходять військову службу за 
контрактом, до 2010 р. був профінансовані лише на сім відсотків. Через це не вдалося вирішити пи-
тання створення постійного фонду службового житла, інфраструктури військових містечок, спортивних 
майданчиків, що суттєво вплинуло на мотиваційні чинники проходження служби. Зрозуміло, що це не-
гативно позначилось на небажанні молодих офіцерів служити у війську [6]. Кадрова політика "утри-
мання" фактично не дала результатів, проте дозволила зберегти особовий склад та удосконалити 
кадровий менеджмент. 

Однак уже закон України № 3312-VI "Про чисельність Збройних Сил України на 2011 рік" від 12 трав-
ня 2011 р. передбачав подальше зменшення загальної чисельності ЗСУ протягом 2011 р. до 192 тис. осіб 
[9]. Це було виконано, а програма розвитку ЗСУ була замінена програмою реформування, що означа-
ло подальше скорочення особового складу та повернення до відповідної кадрової політики "помірко-
ваного скорочення". Вона характеризувалась зосередженням зусиль на підготовці сержантського та 
старшинського корпусу та посиленні мотивації військовослужбовців не залишати службу через органі-
зацію безперервної ступеневої підготовки, перепідготовки та підвищення кваліфікації військових фахі-
вців усіх категорій як один із основних чинників успішності кар’єри військовослужбовця. 

Треба сказати, що кадрова політика протягом усього періоду зі створення ЗСУ мала дві суттєві 
взаємопов’язані вади – несистемність і орієнтація на кількісні показники. 

Як зазначав фахівець з великим стажем кадрової роботи В. Жолукевський, ще у 1993 р. (на-
приклад при внесенні відміток про громадянство до військових облікових документів офіцерів ЗСУ) 
закладались підвалини сьогоднішнього об’єднання структур кадрів і організаційно-мобілізаційних, що 
й вилилося в сьогоднішні Департамент кадрової політики МОУ і Головне управління особового складу 
по всій вертикалі ЗСУ [5, 85]. 

Разом із цим органи, які готують рішення з організаційно-штатних питань (організаційно-
штатне управління Головного оборонного та мобілізаційного планування ГШ ЗСУ та інші), є відокрем-
леними від кадрових органів. Об’єктом їх уваги є військові частини, установи, заклади, а не їх особо-
вий склад. Кадрові органи фактично не приймають участі в розробці цих пропозицій. А організаційно-
штатні органи не несуть відповідальності за проблеми з особовим складом, які виникають при вико-
нанні запропонованих організаційно-штатних заходів. 

У 2001 р. в ході оптимізації Головного управління кадрів МОУ та Головного управління освіти 
МОУ було створено Головне управління кадрової політики МОУ [5, 118]. Але пізніше у створенні депар-
таментів МОУ замість відповідних головних управлінь організаційно військова освіта була знову відо-
кремлена від кадрової політики. Дослідник Семенюк О. П. у 2011 р. запропонував "з метою комплексного 

Історія  Гребенюк М. В. 



Вісник ДАКККіМ  3’2012 

 221

забезпечення військ (сил) особовим складом … об'єднати всі напрями цієї роботи в єдиний – кадрове 
забезпечення, яке здійснювати під єдиним керівництвом" [13, 329]. Автор також бачить можливість досяг-
нення системності у кадрової політиці в об’єднанні зусиль та організаційних структур всіх органів, які займа-
ються людськими ресурсами – організаційно-штатних, особового складу, управління військовою освітою та 
підготовка (перепідготовкою) фахівців, морально-психологічної служби, військово-медичної служби, служ-
би фізичної підготовки та спорту. Єдність цих зусиль та єдність керівництва дозволить підійти до управлін-
ня цим ключовим ресурсом комплексно. 

За цим підходом у поле зору тих, хто працює над програмами реформування та розвитку ЗСУ, 
попадуть не тільки кількісні показники, як-от: гранична чисельність особового складу ЗСУ, співвідно-
шення військовослужбовців за військовим званням тощо, а й якісні показники, які дотепер чітко не булі 
окресленими в програмних документах. Наприклад, у законі "Про оборону України", в редакції від 
5 жовтня 2000 року, у статті 3. "Підготовка держави до оборони" зазначалась необхідність мати необ-
хідну чисельність особового складу, тобто укомплектованість, а їх якісний рівень був туманно назва-
ний "підготовленими кадрами" [7, 60].  

Кадрова політика скорочення разом із недосконалою системою кадрового менеджменту має 
суттєві вади. Вона породжує невизначеність у можливостях просування по службі, невпевненість у 
майбутньому, демотивує особовий склад будувати власну кар’єру, підвищувати рівень освіти, загост-
рює соціальні проблеми особового складу. Під час піків скорочень кількості особового складу (рис. 2), 
з метою пом'якшення соціальних наслідків приймались нормативні акти, які надавали певні пільги 
окремим категоріям тих, хто підлягав звільненню з лав ЗСУ. Наприклад, наказ МОУ від 23 жовтня 1993 р. 
№ 249 вводив "Перелік окремих категорій військовослужбовців, які за їх згодою можуть бути звільнені 
з військової служби за віком, якщо їм до досягнення граничного віку залишилося п’ять і менше років, 
за умови наявності в них права на одержання пенсії за вислугою років" та Закон України "Про державні 
гарантії соціального захисту військовослужбовців, які звільняються зі служби в зв’язку з реформуван-
ням Збройних Сил України, та членів їх сімей" від 15 червня 2003 р. 

Ці міри пом’якшили соціальні потрясіння у військовому середовищі, проте не могли допомогти 
відповісти на низку непростих питань. Чи можливо інтенсивно скорочувати ЗСУ та одночасно утриму-
вати на службі найкращих? Які риси повинен мати "солдат майбутнього", щоб його було варто утри-
мувати в ЗСУ в умовах їх скорочення? Чи можна кардинально покращити репутацію та імідж ЗСУ під 
час їх значного скорочення та ефективно залучати до контрактної військової службі нове покоління 
українців, гарантувати їх кар’єрні перспективи, виконувати "соціальний контракт"? 

Отже, виходячи із завдання майже постійного скорочення чисельності особового складу, МОУ 
проводило відповідну кадрову політику "скорочення" на відміну від політики "утримання" кадрів, що 
притаманно організації, яка покращує свої можливості. Кадрова політика "скорочення" не може діяти 
протягом майже двох десятиліть. Це політика перехідного періоду. 

ЗСУ потребують переходу від політики "скорочення" до політики "утримання", наукового обґрунту-
вання військовослужбовця майбутнього (у середньострокової перспективі, через 6-11 років, наприклад війсь-
ковослужбовець ЗСУ–2020), адже необхідно знати який особовий склад варто утримувати на військовій 
службі зараз і за якими показниками потрібно рекрутувати або готувати. Також необхідно якнайскоріше пере-
йти до повністю контрактних ЗСУ, професійність яких дозволить поступово підвищити існуючу боєздатність в 
умовах невеличких збройних сил. Системність у кадровій політиці має бути забезпечена завдяки об'єднанню 
під єдиним керівництвом всіх структур, які мають безпосереднє відношення до людських ресурсів, що забез-
печить комплексний підхід до здійснення кадрової політики та дозволить відійти від спрощеної орієнтації лише 
на кількісні показники під час процесу будівництва сучасних ЗСУ.  
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Державної реєстраційної служби України 

 
ДІАЛОГ КУЛЬТУР УКРАЇНИ ТА ФРАНЦІЇ 

(90-і роки XX – початок ХХІ століття) 
 
У статті визначено основні форми українсько-французького діалогу культур, зокрема відкрит-

тя Францією різноманітності сучасної культури України у процесі розбудови двосторонніх відносин в 
галузі культури. Проаналізовано культурну та мистецьку присутність України в культурному просторі 
Франції. 

Ключові слова: Французький культурний центр, культурний діалог, українсько-французьке 
співробітництво. 

 
Definition of the basic forms of Ukrainian-French cultural dialogue. French opening of the Ukrainian 

modern various culture by setting examples in the development of bilateral relations in the field of culture. 
Analysis of cultural and artistic presence of Ukraine in the cultural space of France. 

Keywords: French Cultural Center, cultural dialog, Ukrainian-French cooperation. 
 
У центрі французької культурної дипломатії перебуває ідея "м’якого" впливу на двостороннє та 

багатостороннє співробітництво. Головними інструментами впливу є французька мова та культура. 
Поширення французької мови є важливим напрямком політики франкофонії, спрямованої на виховання 
еліти, орієнтованої на французьку культуру, адже за мовою йде культура, зростає авторитет Франції. 
Франція є однією з найбільших скарбниць світової культури, в якій добре відрегульовано законодавство 
з питань розвитку культури. Це стає основою для поширення надбань французької культури в інших 
країнах. 

Актуальність теми даної статті полягає в тому, що аналіз та вивчення українсько-французького 
культурного діалогу дасть можливість визначити перспективи наших відносин, спираючись на історичний 
досвід, та отримати досить повну картину наших відносин протягом 90-х років ХХ – початку ХХІ століття. 

Питання українсько-французького співробітництва, зокрема у галузі культури, порушувалися 
багатьма науковцями, дипломатами та міжнародникам в різні історичні періоди: В.Ададуровим, 
Є.Андрієвою, Ю.Ведріном, Ж.Вераном, І. Гочечиладзе, Є.Донченко, П.Делкордом, Ж.Делором, П. дю 
Буа де Дюниляком, Г.Дутчаком, А.Жуковським, Н.Журавльовою, А.Зленком, О.Іваненко, С.Косенком, 
Ю.Кочубеєм, В.Манжолою, О.Максименком, Л.Микитюком, В.Михальчуком, О.Никаноровою, Д.Носовою, 
Т.Пасовою, Е.Пфлямляном, В.Туркевичем, Н.Шмаренко тощо.  

Метою даної статті є аналіз культурного діалогу України та Французької Республіки, висвітлен-
ня основних форм українсько-французьких культурних відносин, а також узагальнення нашого спіль-
ного досвіду з розвитку та становлення двостороннього взаємовигідного співробітництва. 

Численні пам’ятники свідчать про інтенсивні контакти українських земель та Франції у минуло-
му. Найстаріша така пам'ятка – абатство Святого Венсента у Санлісі, засноване у 1060 р. Анною Яро-
славною, королевою Франції. Замок у Дентевілі в Лотарингії нагадує про перебування тут Григорія 
Орлика. Тут знаходиться його архів. У Франції багато пам'яток, пов’язаних з Т.Шевченком. У березні 
1969 р. у Парижі було відкрито сквер його імені, в якому 1978 р. було відкрито пам’ятник Т.Г.Шевченку. 
В 1971 р. пам’ятник відкрито у Тулузі, а третій пам’ятник видатному українському поету стоїть у місті 
Шалетт-сюр-Луен. На паризькому цвинтарі Монпарнас є могила С.Петлюри. А на цвинтарі Пер-Лашез 
похований Нестор Махно. Своєрідний малий пантеон українських вчених – членів Наукового Товарис-
тва ім. Т.Шевченка – розташований у м. Сарсель. Тут поховано Зенона Кузеля, Олександра Шульгіна, 
Олександра Кульчицького, Володимира Кубійовича та інших членів НТШ [24, 39-41]. На північ від Канн 
у містечку Мужен у 1933-1951 рр. перебував Володимир Винниченко.  
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Чимало у Франції пам'яток українцям – учасникам Французького Руху Опору. Глибоке історичне 
коріння, безперечно, сприяє сучасному розвитку діалогу української та французької культур [24, 42]. 

Українсько-французькі наукові, освітні, мистецькі зв’язки мають велику традицію та історію, 
спираються на вагомі духовні зв’язки з Європою. В останній період існування СРСР дедалі більша 
увага приділялася залученню союзних республік до культурної співпраці із далеким зарубіжжям. 

Основні форми культурного діалогу були зафіксовані у Договорі про взаєморозуміння та спів-
робітництво між Україною та Французькою Республікою, підписаному 16 червня 1992 року. Сторони з 
метою кращого ознайомлення своїх народів з науковими, технічними та культурними досягненнями 
зобов’язалися підтримувати заснування культурних центрів в обох країнах. Серед пріоритетних на-
прямків співпраці були визначені такі, як підтримка розповсюдження книг та преси партнерів, прове-
дення культурних акцій, вивчення української мови у Франції та французької мови в Україні, 
організація молодіжних обмінів тощо. 

3 травня 1994 р. було підписано Угоду між Урядом України та Урядом Французької Республіки 
про статус та умови діяльності культурних центрів. Угода складається з 18 статей та розрахована на 
п’ять років (її дія за бажанням сторін автоматично продовжується на наступні п’ять років). Згідно цього 
документу Сторони домовилися про заснування Французького культурного центру в м. Києві та Україн-
ського культурного центру в м. Парижі, а також центрів у інших містах обох держав. Задачами центрів 
було визначено сприяння співпраці в галузі культури, освіти, виховання, науки і техніки, комунікацій, 
обмінів студентами між вищими навчальними закладами (стаття 2). Обумовлено, що діяльність таких 
центрів здійснюватиметься під керівництвом посольств обох держав (стаття 3) [22, 1-9]. 

Крім того, слід зазначити, що важливими організаційними структурами співпраці є посольства 
обох країн, а також помітну роль у процесі організації українсько-французького культурного діалогу 
відіграють Головна дирекція з культурного і технічного співробітництва Франції, відповідні відділи мініс-
терств культури двох країн, комісії з культури парламентів тощо. Сторони погодилися сприяти встановленню 
співробітництва між органами культури на державному та місцевому рівнях, сприяти обміну інформацією в 
галузі культури, зокрема щодо охорони культурної спадщини і реставрації творів мистецтва. 

Враховуючи наші інтенсивні контакти в минулому, нічого дивного немає у тому, що актуальним 
та важливим напрямком двосторонньої співпраці є розширення присутності України у культурному 
просторі Франції як сьогодні, так і в майбутньому. Адже важко знайти іншу, ніж Франція, країну в світі, 
де культурним, в тому числі мовним чинникам, надавалося б більше уваги. Крім того, мабуть немає в 
світі такого артиста чи театрально-музичного колективу, який би не мріяв виступити у Парижі. 

У цьому зв’язку шляхом проведення численних виставок, фестивалів за участю українських 
артистів та інших мистецьких заходів, ми намагаємося ознайомити вимогливого французького глядача 
з національним колоритом і багатою культурою українського народу. 

Однією із традиційних форм культурних акцій у 1990-ті роки стало проведення днів культури. 
Наприклад, влітку 1992 р. Дні культури Франції відбулися в Україні. Вони розпочалися 12 червня 1992 р. з 
виступу балетної трупи з Тулузи [5, 8]. У вітанні учасникам цього заходу Президент України Л.М. Кравчук 
висловив сподівання, що дні культури "будуть мати велике практичне значення для обох сторін, допомо-
жуть започаткувати нові зв’язки, нові форми співдружності, духовного взаємозбагачення" [11, 1]. 

З 30 травня по 20 червня 1993 р. в Україні пройшли "Дні Франції" [6, 4]. Третього травня 1994 р. 
відбулося офіційне відкриття Французького культурного центру. На той час мережа методично-
інформаційних французьких центрів "Альянс Франсез" була розгорнута у всіх українських містах з міль-
йонним (або більше) населенням: Харкові, Одесі, Дніпропетровську, Донецьку та Львові. 

У 90-х роках поступово розгорталася культурна та мистецька присутність України в культурно-
му просторі Франції. Цьому сприяли, зокрема, виступи у Франції музичних і театральних колективів, 
окремих виконавців, їх участь у міжнародних та національних мистецьких фестивалях, конкурсах, що 
відбувались у Франції. Гастролі провідних українських колективів у Франції переконливо довели, що 
кращі українські колективи – симфонічні і камерні оркестри, хори, театри – спроможні виступати на 
європейському рівні, конкурувати з європейськими й американськими колективами, сприяючи утвер-
дженню української музики і майстерності виконавства у світовій музичній скарбниці. 

Знайомству з Україною, її історичною та культурною спадщиною, її сьогоденням, а також вста-
новленню нових зв'язків у різних сферах сприяли активні контакти між порідненими містами України і 
Франції. Наприклад, проведені у жовтні 1993 року "Дні Києва" в Тулузі були першою за часів незалеж-
ності України значною акцією, яка змогла показати французькій громадськості не тільки культурні та 
духовні надбання України, а й прагнення співпрацювати в різних галузях культури, освіти, науки, економіки, 
вирішувати спільні питання міського господарства на рівні міст та регіонів. Виставка "Золото скіфів" з фон-
ду Київського музею історичних коштовностей, що експонувалася в Тулузькому музеї августинців, набула 
європейського резонансу. Після успішного експонування в Тулузі її було репрезентовано у Відні, Люксем-
бурзі та Венеції. Визначною подією назвала французька преса виставку "Авангард України", яка розкрива-
ла виключну і специфічну роль України у революції мистецтв початку XX століття [5, 8]. 

30 січня 1997 р. була підписана Програма культурного, наукового і технічного співробітництва 
між Україною та Францією на 1997-1999 роки [20, 1]. Серед пріоритетів співпраці було визначено збе-
реження та облік національної культурної спадщини, музейна справа, адміністративне та юридичне 
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співробітництво. У березні 1995 р. у приміщенні Національної бібліотеки ім. В.Вернадського відбулася 
виставка французької книги. На її відкритті Посол Франції в Україні Домінік Шассард повідомив про 
подарунок українській бібліотеці у вигляді 1348 видань книжок ста французьких видавництв [12, 14].  

У 1997 р. в м. Києві було відкрито координаційне бюро культурно-гуманітарної асоціації "Обміни 
Франція – Україна". Можна погодитися з думкою про те, що "нема в світі такого артиста чи театрально-
музичного колективу, який би не мріяв виступити у Парижі. Так було, так буде й далі, бо Париж залиша-
ється справжньою столицею світового культурного життя". За два роки було започатковано роботу Фо-
руму українсько-французького діалогу, покликаного надавати підтримку народній дипломатії [7, 14]. 

21 вересня 1997 р. за ініціативи Комітету з питань культури і духовності Верховної Ради України 
та Посольства Франції в Україні відбувся семінар на тему "Культурна політика Франції". Особлива увага 
приділялася питанням розвитку кінематографу [13, 8].  

Була відновлена одна із традиційних форм культурного діалогу – Дні культури України під на-
звою "Погляди на українську культуру", які восени 1999 р. були проведені за сприяння Міністерства 
культури та комунікацій Франції, Міністерства закордонних справ Франції, Міністерства культури і мис-
тецтв України та Посольства України у Франції [25, 9]. Культурні заходи тоді відбулися у 34 містах 
Франції [4, 9]. Посол Франції в Україні Паскаль Фієскі констатував, що "погляди на українську культуру 
дають змогу з оптимізмом дивитися у майбутнє" [15, 3]. 

У 2000 р. було створено "Змішану українсько-французьку комісію з культурного та науково-
технічного співробітництва". За результатами її першого засідання було підписано Протокол про дія-
льність у 2001-2004 роках [21, 20]. У розпалі політичного "касетного скандалу" в Україні 24-26 вересня 
2001 р. у Парижі для участі у відкритті виставки "Золото кочовиків: скіфські скарби з стародавньої 
України" перебував Міністр культури і мистецтв України Ю.В.Богуцький. Відбулася його зустріч з Міністром 
культури та комунікацій Франції К.Тоска.  

Нарешті 5 березня 2002 р. у Парижі було відкрито "Український дім", покликаний поширювати 
інформацію про Україну серед французької громадськості шляхом проведення різноманітних заходів у 
містах Франції [3, 3]. 

16 липня 2002 року з нагоди національного свята Франції Дня взяття Бастилії, яке відзначаєть-
ся 14 липня, в Національній парламентський бібліотеці України відбулася книжкова виставка "Світ 
французької культури", а також "Франція туристична" та "Вивчаємо французьку". Виставки стали ва-
гомим продовженням плідних взаємовідносин.  

17 березня 2003 р. під егідою Інституту Франції в Україні стартував тиждень Франкофонії. У 
вересні 2003 року в Парижі проходили "Дні української культури". Українську делегацію очолювала 
перша леді України Людмила Кучма. Програма перебування нашої делегації в Парижі була надзви-
чайно насиченою. Перш за все, зустрічами у Національних зборах Франції, Паризькій мерії, з діловими 
жінками Французької Республіки, керівниками асоціації дружби "Франція-Україна". В Парижі було фак-
тично закладене принципово нове підґрунтя для подальшого розвитку співробітництва між двома 
державами і народами в галузі культури та суспільних відносин [2, 2]. 

"Французька весна в Україні", яка тривала впродовж квітня 2004 року, представила українській 
публіці панораму сучасного мистецтва Франції в усьому його багатстві й розмаїті. У програмі було 
близько 50 заходів у багатьох містах України.  

Чимало є прикладів творчої співпраці провідних українських художніх колективів та окремих 
виконавців з французькими колегами. Посольство України у Франції є головним ініціатором культурно-
мистецьких заходів в країні перебування. Часто відбуваються у Франції гастролі провідних українських 
художніх колективів.  

На початку ХХІ ст. було розширено мережу французьких культурних закладів в Україні, регу-
лярними були зустрічі представників сфери культури України і Франції, проведення спільних культур-
них заходів, відзначення урядами обох держав видатних митців культури. У Посольстві Франції в 
Україні 14 грудня 2001 р. літературною премією "Сковорода" були нагороджені перекладачі творів 
М.Пруста і Ж-Ж.Руссо – А.Перепадя та О.Хома. Крім того, за вагомий внесок у розвиток українсько-
французьких відносин, збереження української історичної та культурної спадщини орденом "За заслу-
ги ІІ ступеня" 14 січня 2002 р. було нагороджено громадянина Франції А.І.Жуковського [23, 1].  

У 2004 р. французька сторона під час проведення Днів французької культури в Україні робила 
акцент на презентації сучасного французького мистецтва аби змінити уяву широкої української гро-
мадськості про культуру Франції. Різноманітні заходи відбулися в Києві, Харкові, Одесі, Львові, Дніп-
ропетровську й Донецьку. З успіхом проходили концерти української групи "Воплі Відоплясові". 
Натомість у червні 2005 р. у Франції відбулися дні української культури.  

Початок театральної співпраці було покладено ще 1992 р., коли за сприяння Посольства 
Франції в Україні, Французького культурного центру та Альянс Франсез було проведено Щорічний все-
український фестиваль аматорських груп "Festif". У 1996 р. цей фестиваль став міжнародним. У квітні 
1996 р. у Києві було проведено франкомовний конкурс аматорських театрів. У 1997 р. було проведено 
Кримський фестиваль франкомовних аматорських шкільних колективів. Його постійними учасниками 
стали театральні колективи з Одеси, Дніпропетровська, Горлівки, Чернівців, Рівного, Донецька, Луганська, 
Запоріжжя, Миколаєва, Сімферополя та Севастополя. А у жовтні 1998 р. у столиці України за активного 
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сприяння Французького культурного центру відбувся Третій Міжнародний фестиваль франкомовних театрів, 
який відвідали відомі французькі актори театру і кіно. Ця традиція була продовжена у квітні 1999 р., коли у 
Київському молодіжному театрі відбувся Четвертий міжнародний фестиваль франкомовних театрів [8, 9]. 

За сприяння Посольства Франції в Україні, Французького культурного центру та Альянс Фран-
сез протягом 1990-х років з гастролями у найкращих театрах України виступали близько двох десятків 
французьких творчих колективів.  

Натомість у Франції з успіхом гастролювали українські театральні колективи, серед яких Хар-
ківський академічний театр опери і балету, Великий дитячий хор з м. Одеса, Івано-Франківський театр 
ім. Марійки Підгірянки, ляльковий театр "Сан-Сан" Харківського інституту мистецтв та інші. 

Українсько-французька співпраця у хореографічному мистецтві стала ще однією сферою роз-
витку культурного діалогу. Вона була започаткована після заснування в Україні Міжнародного фести-
валю танцю "Серж Лифар де ля Данс". Традиційною стала участь французьких митців у міжнародних 
хореографічних фестивалях, які проводилися в Україні, наприклад, "Зірки світового балету" у м. Доне-
цьку, у фестивалях "Танець ХХІ століття" та "Сучасний танець" у м. Києві. 

 Зусиллями Посольства Франції в Україні, Французької Артистичної Асоціації (АФФА), Францу-
зького культурного центру в Україні стали можливими гастролі відомих хореографічних колективів: 
балетної трупи "Російо" з м. Тулузи (1992), трупи сучасного Національного атлантичного балету 
(1995). У 1996-1997 рр. відбулися виступи сучасного французького балету Національних культурних 
хореографічних центрів з Тура, Гавра та Орлеана, сучасного французького балету "Декодекс" (режисер 
Е.Декуфлє) та балету-дуету "Сонцестій" за участю Е.Фаттумі та Е.Ламуре. Впродовж 1999-2003 рр. в 
Україні побували балетна трупа Л.Ешаппе, трупа "Аріадон", трупа "Аламбік", а також трупа Національ-
ного хореографічного балету "Балет Прельжокаж" з Екс-ан-Провансу.  

Натомість у 1996-1997 рр. з гастролями до Франції виїжджали Кіровоградський театр українсь-
кої музики, пісні й танцю "Зоряни" та балетна й оперна трупи Національної опери України. Співпраця у 
цій сфері повністю відповідала високому рівню розвитку хореографічного мистецтва у обох державах. 
Звичайно, паритетність культурних обмінів часто була невідповідною внаслідок різних обсягів фінан-
сування. Бюджет розвитку культури Франції у 1997 р. становив близько 14 млрд. франків, а Україна на 
ці цілі спрямовувала у 60 разів менше, близько 270 млн дол. [7, 14].  

Особливе місце в українсько-французькому культурному співробітництві посідають зв’язки між 
музикантами. Зокрема, основними партнерами французької сторони у проведенні спільних заходів у 
Києві стали Київська Державна Консерваторія ім. П.І.Чайковського, Національна філармонія, Націона-
льна музична академія, Український дім, Будинок органної та камерної музики, Будинок вчених, Кос-
тьол Св. Олександра. Пріоритетною формою співпраці стала гастрольна діяльність. У 1994 р. в Україні 
побували декілька французьких колективів, зокрема, ансамбль "Маленькі хористи з дерев’яними хрес-
тами", "Музиканти з Лувра", у 1996-1997 рр. камерний ансамбль "A Sei Voci" та квартет Ф.Амсаллем. 
Активізація гастрольної діяльності французьких виконавців в Україні відбулася у 1999-2002 рр., коли 
більшою стала жанрова різноманітність [15, 9]. Україна активно популяризувала своє мистецтво у 
Франції. Впродовж 1996-2002 рр. українські музичні колективи брали участь у міжнародних музичних 
фестивалях, які відбувалися на французькій землі.  

Ще одним напрямом українсько-французького культурного співробітництва є контакти у галузі 
кінематографу, художнього та фотомистецтва. У вересні 1994 р. з нагоди 100-річчя від дня народжен-
ня О.Довженка Наукове товариство ім. Т.Шевченка в Європі організувало в Парижі урочисте зібрання. 
З доповідями виступили українські кінознавці. У промові на вечорі тодішній Посол України у Франції 
Ю.Кочубей підкреслив, що "Довженко це літописець трагічної історії українського народу ХХ століття, 
зокрема, лихоліть Другої світової війни" [19, 3].  

За сприяння Французького культурного центру і Національної спілки кінематографістів України 
французькі фільми регулярно беруть участь у міжнародних кінофестивалях в Україні. Найчастіше 
французькі кінорежисери представлені на фестивалі "Молодість", "Крок", тощо. Україна, як правило, 
представлена на міжнародних кінофестивалях у Каннах, Клермон-Феррані, тощо. Щорічно Французь-
кий культурний центр представляє різнопланову програму фестивалів французького кіно в Україні, 
зокрема, традиційними є рубрики "Ретроспектива", "Сучасне кіно Франції", "Класики французького кі-
но", "Франція очима кіномитців" та ін. [13, 8]. У січні 1999 р. у київському Будинку кіно відбувся показ 
французьких кінострічок "Свято французького кіно".  

Складовим елементом культурного діалогу між двома країнами є виставкова діяльність в сфері 
художнього та кіномистецтва. У липні 1998 р. в Ніцці з великим успіхом пройшла виставка картин Марії 
Приймаченко. У вересні 2001 р. у Парижі з успіхом пройшла виставка "Золото кочовиків: скіфські скарби 
з стародавньої України". Зокрема, на виставках в Україні були представлені роботи Б.Абтея, Н.Аллар, 
Л.-Р.Бержа, А.Горубен, О.Дебре, та багатьох інших. На виставках у Франції побували роботи В.Акопова, 
Я.Антонова, Н.Божко, Г.Волошина, В.Гавриленко та багатьох інших українських майстрів [1, 129].  

Французька сторона у 1990-х роках активно проводила фотовиставки в Україні. Зокрема, були 
представлені роботи Д.Дюр’є, В.Гелярика, М.Саньйоля та інших. Переможцем Канського кінофестива-
лю 2005 року у номінації "Кращий короткометражний фільм" стала стрічка українських кінодокумента-
лістів І.Стрембіцького та Н.Конончук "Подорожні".  
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22 червня 2005 р. Президент України В.Ющенко у французькому місті Санліс відкрив пам’ятник 
Анні Київській. У березні 2005 р. французький актор Жерар Депардьє зняв у Києві рекламний ролик. 
Обговорювалася ідея встановлення у Франції пам'ятних знаків на честь українських козаків, які поляг-
ли за її інтереси. Також пропонувалося проведення комплексу заходів, присвячених 80-річчю з дня 
загибелі Симона Петлюри [10, 1].  

22 серпня 2005 р. у м. Ланс українська діаспора Канади домоглася відкриття пам’ятника українсь-
кому діаспорному герою Першої світової війни Філіпу Коновалу, який воював у Франції 1918 р. в складі ка-
надського експедиційного корпусу за що отримав вищу нагороду Британської імперії Хрест Вікторії. 

Впродовж 2006 р. українсько-французькі культурні зв’язки розвивалися за звичним сценарієм. 
У січні 2006 р. у видавництві "Кіно-коло" вийшла "Історія українського кінематографа" Любомира Го-
сейка. Автор, син політичних емігрантів народився у Парижі. Книжка була перекладена українською 
мовою завдяки програмі сприяння видавничій справі "Сковорода" Посольства Франції в Україні. 

"Французька весна 2006" відкрилась у Дніпропетровську спектаклями Другого фестивалю мо-
лодіжних франкомовних театрів. У березні 2006 р. у Києві відбулася презентація книги "Алхімія слова: 
французький роман 1945-2000". Взимку 2007 р. в містах України відбувалися "Вечори французького 
кіно". А у квітні 2008 р. заходи традиційного фестивалю "Французька весна" відкрилися на Луганщині. 
У березні 2009 р. в Україні відбувався "Тиждень Франкофонії". Влітку 2009 р. барвисту книжечку писанок-
розмальовок "Подільська писанка" вінницької писанкарки Марини Верхової видано у Франції. А 16-17 жовтня 
2009 р. у приміщенні Посольства України у Франції відбулися "Дні культури кримських татар" [17, 1]. Зазна-
чимо, що навесні 2010 р. "Тиждень Франкофонії" в Україні під гаслом "Різноманіття заради миру". Зокрема, 
у квітні 2010 р. у видавництві "Нора-друк" видано роман сучасної французької письменниці Мюріель Бар-
бері "Елегантна їжачиха" в українського перекладі. А на 63 – му Канському кінофестивалі вперше в основ-
ній конкурсній програмі представлено український фільм Сергія Лозниці "Щастя моє". 

В Ужгороді з 6 по 16 липня 2010 р. відбулися "Дні французької культури". У програмі заходів 
було смакування винами і сирами, показ французьких кінострічок з "Канського кінофестивалю". Згаду-
вали, коли Закарпаття входило до складу Австро-Угорської імперії, воно підпорядковувалося династії 
Анжу, яка походила з Франції. У Закарпатті вирощують французькі сорти винограду, готують жаб за 
французьким рецептом, вигодовують гусей для готування фуа-гри. До заходів "Дні французької куль-
тури" було залучено близько півсотні французів, які мешкають у Закарпатті [14, 5].  

Відтак, різні форми розвитку культурного діалогу з Францією дають можливість Україні ствер-
джуватися у парадигмі європейської культурної традиції, плекати національну ідентичність, зокрема 
української діаспори у Франції. З французької сторони культурний діалог координується та підтриму-
ється Міністерством закордонних справ Франції, Міністерством культури і комунікацій Франції, Посольст-
вом Франції в Україні, Французьким культурним центром та його філіями у багатьох містах України, а також 
зусиллями неурядових структур. Основними напрямками українсько-французького культурного співробіт-
ництва стали зв’язки у театральній сфері, хореографічному мистецтві та музиці, в галузі кінематографу, 
художнього та фотомистецтва. Це дає на обопільній основі краще розуміти особливості культури українсько-
го та французького народів. Підтримання культурних традицій відкриває широкі можливості для інновацій. 

Інтенсифікація культурного співробітництва залишається важливим фактором формування 
іміджу України в Європі, що стає у пригоді в процесі реалізації європейського вектору зовнішньої полі-
тики нашої держави. Проведення різноманітних культурних заходів дає можливість не лише ознайо-
мити французьких глядачів з національним культурним колоритом та традиціями українського народу, 
а й насичує українсько-французькі зв’язки глибоким духовним змістом. 
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МИСТЕЦЬКА СПАДЩИНА ІВАНКІВЩИНИ – ПЕРЛИНИ ПОЛІССЯ 
 
У статті розглядаються проблеми розвитку образотворчого мистецтва Іванківського району 

Київської області в ХХ–ХХІ столітті у світлі відображення творчості М. Приймаченко, Ф. Приймаченка, 
В. Скопича та інших. Аналізуються праці художників у розрізі художньої цінності українського і світового 
значень. 

Ключові слова: мистецтво, художник, картина, суспільство. 
 
In the article the problems of development of fine art of Ivankov of district of the Kiev area of ХХ- ХХІ ages 

are examined in the light reflections of creation of M. Priymachenko, F. Priymachenko, V. Skopicha et al. 
Labours of artists are analysed in the cut of artistic value of the Ukrainian and world values. 

Keywords: art, artist, picture, society. 
 
Трансформація, що відбувалася в Україні в ХХ-ХХІ ст., привернула увагу суспільства насампе-

ред до економічних, політичних та соціальних проблем, що певною мірою призвело до нехтування 
цінностями духовної культури, зокрема образотворчого мистецтва. Але навіть у період значних катак-
лізмів у суспільно-політичному житті, рубіж століть увійшов в духовну національну скарбницю з поміт-
ними і вагомими здобутками українських митців, процесами їх визнання у світі. В роки незалежності 
українське мистецтво збагатилося за рахунок повернення із забуття доробку багатьох талановитих 
митців насамперед завдяки реабілітації і визнанню творчості митців та привернення уваги до творчого 
доробку співвітчизників за кордоном, що призвело до диференціації цінностей та окреслення нових 
культурологічних пріоритетів. 

Вирішення актуальних для українського мистецтва проблем збіглося з знаменним для історії 
людства переходом до нової формації, а тому значною мірою синхронізувалося з потребою певних 
теоретичних підсумків у розрізі глобальних світових процесів розвитку мистецтва. Актуальність дослі-
дження полягає у значущості досягнень художньої культури Іванківського району Київської області за 
останнє століття, впливі культури регіону на розвиток культури Київської області в цілому та зумовле-
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на також тим, що при всій своїй науковій і практичній значимості вона і донині залишається недостат-
ньо вивченою. 

Метою даної статті є вивчення вагомості культурної спадщини Іванківського району як складо-
вої частини культури Київської області. 

Відповідно до поставленої мети основними завданнями дослідження є: 
- ознайомитися у наукових цілях з основними представниками мистецької сфери регіону;  
- розкрити характерні риси художньої культури району; 
- окреслити вплив культури Іванківського району на розвиток культури Київщини;  
- з’ясувати вагу культурної спадщини для області та держави. 
На сьогодні сучасна наука приділяє недостатньо уваги питанням мистецького життя країни, що 

пов’язано із вимогами та потребами практики. Так проблемам регіонального розвитку художньої культури 
зокрема Східного Полісся присвятили свої дослідження такі вітчизняні вчені, як: Бушак С., Данченко А.С., 
Притика І, Смовж П. [1; 3; 6; 7] Питанню внеску у розвиток народної художньої творчості української худож-
ниці М. Приймаченко присвячено праці Гірник Т., Муштенко С., Шестакова О. [2; 5; 8] та інших. 

Стрімкий розвиток культури Іванківщини – гордості українського Полісся – припадає на неспо-
кійний період – ХХ століття. До цього часу художня культура вважалася не справою життя, а лише бу-
ла захопленням і хобі. Розвитку мистецтва заважали умови господарської праці, напружений і 
виснажливий графік робочого дня, велике домогосподарство і неможливість через це займатися ще 
якоюсь діяльністю. Тому, можливо, вплив мистецтва району не настільки великий, щоб говорити про 
цілковитий світовий рівень, проте серед митців Іванківщини є діячі культури, які заслужили звання Народ-
ного художника України, лауреата Державної премії імені Т. Г. Шевченка, Заслуженого діяча мистецтв 
України, Заслуженого майстра народної творчості України. Земля народила чимало творчих особистостей 
в різних областях культури – мистецтві, декоративно-прикладному мистецтві, народній творчості.  

Серед найвідоміших митців варто відзначити Народну художницю України і Заслуженого діяча 
мистецтв – Марію Приймаченко (1909–1997 рр.), яка зробила величезний внесок в розвиток художньої 
культури району. Діяльність лауреата Державної премії України ім. Т. Г. Шевченка Марії Приймаченко – 
явище самобутнє, неповторне, як мистецтво кожного з великих майстрів, яке висвітлено в статтях, 
альбомах, науково-популярних фільмах, теле – і радіопередачах [5, 8]. За її життя, протягом 30-80 років 
ХХ ст., відбулося близько 60 виставок картин, найвідоміші з яких – "Калиновий берег", "Галя і козак", "Лі-
та молодії", "Стародавній болотяний звір", "Ой у полі три діди", в найвідоміших державних і приватних 
галереях і мистецьких центрах України, Росії, Франції, Болгарії, Австрії, Угорщини, Канади, Білорусі, 
Бельгії, Данії, Швеції, Португалії, Польщі, в Прибалтики, Узбекистану, Казахстану, Чехії, Грузії. Створила 
художниця понад 800 картин, 650 з яких зберігаються в Київському музеї українського народного деко-
ративного мистецтва [2, 48]. Інші її роботи в закордонних і вітчизняних зібраннях іменитих колекціонерів.  

Будучи хворою з дитинства на поліомієліт, і маючи обмеження у русі, художниця вишивала. 
Першими її живописними роботами дослідники вважають перенесені на картон і папір мотиви тради-
ційного настінного розпису й вишивки. Творчість М. Приймаченко стала відомою від 1936 p., коли впер-
ше у Києві на Всеукраїнській виставці народного мистецтва були експоновані її малюнки й нагороджено 
дипломом першого ступеня. Саме тоді її запрошують до експериментальних майстерень при Київському 
музеї українського мистецтва, де вона малювала, вишивала, розписувала керамічні глечики й тарелі. 
На жаль, зберігся лише один твір у цьому жанрі – "Крокодил". Митець малювала гуашшю, темперою, 
проілюструвала шість дитячих книжок, найвідоміші з яких: "Ой коники-сиваші" (1968 р.), "Товче баба мак", 
"Журавель" (1970 р.), "Чорногуз приймає душ" (1971 р.) і при цьому була лівшею. 

Роботи художниці є поєднанням усіх можливих художніх стилів ХХ століття: імпресіонізму, 
неоромантизму, експресіонізму. Світ образів Марії Приймаченко – казковий, фантастичний. В основі 
його лежать фольклорні легенди, народні казки та оповідання, враження від яких органічно переплетені з 
дозвіллям. Усе так, як у казці: звірі, дерева, квіти розмовляють, борються за добро й стверджують його, 
знищуючи зло. Тема боротьби добра і зла проходить через всю творчість М. Приймаченко [8, 3].  

І досі ще тільки накреслені підступи до з'ясування феномена Марії Приймаченко – народної 
художниці і народної поетеси. Її дивосвіт був чарівним і неповторним, унікальним і сонцесяйним, щирим і 
добрим, як вона сама. Людям у цьому світі жилося гармонійно і щасливо, а поміж великих, як у раю, ди-
во-квітами з незліченною кількістю вишуканих пелюсток блукали в своїх казкових житейських справах 
розписні диво-звірі, і співали над ними витончені птахи з жіночими очима. Може, тому й лишається її світ 
поза часом і простором, бо від споглядання її робіт у душі накопичується оптимізм, піднімається настрій і 
впевненість, віра у краще майбутнє. Геніальна художниця створила власний мистецький стиль, в межах 
якого нескінченні варіанти декоративних, орнаментальних, жанрових і пейзажних композицій. 

Свої думки художниця передає через персоніфіковані, небачені квіти. Яскраві, декоративні, не-
звичні за формою та кольором, вони піднесені до рівня "дива" і вплітаються в естетично-філософське 
трактування стосунків людини та Всесвіту. Птахів вона створила казковими істотами химерних форм, 
часто квіткоподібними, з крилами-вишиванками. Проте завжди вони в Марії Приймаченко добрі, сим-
патичні ("Захотів слоник моряком бути", "Молодий ведмідь по лісу ходить і людям зла не робить").  

Серед творів Марії Приймаченко – серія малюнків "Звірі у Болотні" (1935-1941 рр.), для яких 
характерне біле тло, темні плями зображених звірів і птахів, пов’язаних із казковими рослинами, і цикл, 
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"Людям на радість" (1960-1966 рр.), в якому переважають малюнки на кольоровому тлі. Вражають й не-
звичні кольори, якими художниця зображує звірів: то сині, то жовті чи темно-зелені, часто вкриті орнамен-
том, розмальовані квітами. Колір несе основне змістовне навантаження, через нього вона передає свої 
думки, настрій. Відповідно до народних традицій художниця бачить в кольорах всеосяжну поетичну мета-
фору світла, життя, красу природи, і тому її мало хвилює ботанічна правильність відображення. В цьому 
плані характерна пристрасть Приймаченко до зображень соняшників – яскраво-жовтих кольорів з безліччю 
темного насіння: свого роду переосмислене якнайдавнішого знаку, по-філософськи наповнений образ 
сонця, родючості, вічного кровообігу життя – народження, вмирання, відродження.  

Одна з улюблених тем Марії Приймаченко, до якої вона часто зверталася, – космічна. Вона 
любила зоряне небо і населяла його своїми крилатими істотами – горбокониками, русалками, птахами. 
Навіть на Місяці вона садила городи, плекаючи свої чарівні мрії. 

Загальнолюдське значення творчості Марії Приймаченко полягає в тому, що воно зв’язує вито-
ки найдавнішої культури з сучасністю. Митець посідає одне з найпочесніших місць серед визначних 
майстрів "наївного" малярства поряд з Арні Руссо, Ніко Піросмані, Іваном Генераличем, Іваном Нікі-
форовим. Не маючи спеціальної освіти, художниця піднялася до світових висот. Ім’я великої мисткині 
внесено до Всесвітньої енциклопедії мистецтва як однієї із зірок першої величини, нагородженої най-
вищою відзнакою молодої незалежної України – відзнакою Президента. Адже ніхто інший, а лише во-
на з надзвичайною мистецькою силою поєднала і народнопісенний лад, і ритм, і колір, і образ, і декор. 
І все це у – експресивному русі, внутрішній палахкій динаміці. 

М. Приймаченко була не лише талановитою художницею, а й зразком наслідування як для простих 
українців, так і відомих. Серед них були письменники М. Бажан, П. Тичина, А. Корнійчук, М. Стельмах, 
М. Вінграновський, художники Н. Глущенко, Т. Яблонська, Г. Кальченко, співак Д. Гнатюк, режисер С. Па-
раджанов, журналісти Г. Мєстечкін та Ю. Рост. Одних приводила проста цікавість, інших – осмислення 
високої естетичної цінності її мистецтва, третіх, у тому числі такого майстра, як Тетяна Яблонська, – 
внутрішня потреба знайти джерело творчого оновлення. 

Все нові і нові дослідники творчості Марії Приймаченко намагаються осмислити цей щедрий 
світ любові, мудрості, мрії, що постає перед нами у всій своїй пишності і загадковості. Одним з таких її 
син, учень і творчий спадкоємець – Федір Приймаченко. Після її смерті (1997 року) продовжує худож-
ню справу. Серед його праць варто відзначити "Зачарований вітряк", "Сумне кохання", цикл робіт 
"Люди землі" [3, 65]. Йому присвоєно звання Заслуженого художника України, лауреата премії імені 
Катерини Білокур. Його картини, як і Марії Приймаченко, зберігаються в Державному музеї Т. Г. Шев-
ченка у фонді "Родина Приймаченків", а також в колекціях музеїв України, Росії, приватних колекціях. 

Федір Приймаченко належить до когорти майстрів, які продовжують традиції українського декора-
тивного живопису, створюючи нове сучасне мистецтво в дусі поєднання імпресіонізму, експресіонізму, 
неоромантизму. Проте Федір Приймаченко вніс багато нових образів в мистецтво Київської області. Його 
роботи порівнюють з колажами Анрі Матісса, якого мистецтвознавці називають батьком сюрреалізму.  

Петро та Іван (онуки Марії Приймаченко) – молоді талановиті художники. Зростаючи поряд з 
такими майстрами, як їх бабуся та батько, вони увібрали в себе все найкраще, і хоча вплив Марії Прийма-
ченко на їх творчість безперечний, кожен з них – яскрава індивідуальність. Зокрема, у картинах Петра 
Приймаченка відчувається політ фантазії гідний рівня сучасних письменників-фантастів. У роботах його 
молодшого брата Івана більше романтики і поезії. Його жанрові картини дихають теплом, гумором і любов'ю 
до свого народу [3, 73]. 

Важливий внесок у художню культуру зробив художник Василь Скопич – Заслужений майстер 
народної творчості України, лауреат премії імені Катерини Білокур, музикант, столяр декоративного 
мистецтва. Він є учнем Марії Приймаченко, тому продовжує працювати з художніми стилями, які про-
глядаються у її картинах. Серед його робіт відомі такі: цикли "Квіти мої – люди", "Люди на Землі", "Зірка 
Полин". Після 1986 року художник створив другий (як він називає), чорнобильський цикл "Зірка По-
лин", в якому в алегорично – символічному стилі відображені різні аспекти життя людей на ураженій 
радіацією землі. Кожна картина цього циклу – це застереження від необдуманих дій під часи стрімкого 
науково-технічного прогресу.  

В останні роки художник творчо розробляє ще одну, завжди актуальну тему – сумісність в людині 
поряд з позитивними рисами, які визначають її буття, різноманітність будь-яких недоліків: ненависті, зазд-
рості, підлості, шахрайства. Тут філософська алегорія виходить на перший план ще більше. Гранично на-
сичений колір, максимально символічне зображення і глибокий зміст кожної картини, роблять сьогоднішню 
творчість Скопича багатозначним і важко сприйнятим, притягаючи до себе неординарністю думок і поглядів 
автора. Василь Скопич в останньому циклі своїх картин-алегорій більше зображує озвірілих людей [7, 137]. 

Роботи Василя Скопича несуть велике смислове навантаження, оскільки кожен образ відповідає 
певній проблемі із історії розвитку суспільства або сьогодення. Пошуки більшої виразності кожної своєї 
думки спонукають майстра до постійних переробок, додаткового насичення образністю багатьох раніше 
написаних картин. Байдужим, поспішним поглядом по цих творам не продивишся, а задумаєшся, намага-
ючись зрозуміти. 

Ще однією відомою постаттю Іванківщини є Ганна Верес – народна художниця України, лауре-
ат державної премії України ім. Т.Г. Шевченка, заслужена майстриня народної творчості УРСР. Ганна 
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Верес володіє поняттям орнаменту, відчуттям кольору. Майстриня продовжує працювати у селі Обу-
хові Іванківського району Київської області. Її ткані рушники, килими та скатерті вже давно відомі і за 
межами України та часто їх презентують гостям із Італії, Іспанії, Франції, Німеччини [6, 91].  

Дані, які засвідчують кількість художників району, не є остаточними, оскільки багато таланови-
тих вихідців з району було евакуйовані після аварії на ЧАЕС. На жаль, назад вони не повернулися і 
творять або за межами району або ж за кордоном. Але місцевий Будинок Творчості плекає і виховує 
молодих художників-початківців, які займають одні з перших місць на обласних і всеукраїнських конку-
рсах в області художньої справи. 

Вільне поєднання усіх можливих стилів забезпечило високу якість і популярність робіт Марії 
Приймаченко, Федора Приймаченка, Василя Скопича, Івана Притики, Григорія Іваненка, Павла Смов-
жа та інших. Внесок у культурний спадок художньої культури і мистецтва Іванківського району митців є 
вагомим не тільки у регіональному форматі, але і у всеукраїнському. Їхні роботи відображають суспі-
льно-політичні процеси Іванківського району Київської області в цілому і розкривають проблеми мис-
тецтва, політики, суспільства і особистості та є яскравим доказом талановитості поліських художніх 
самородків. Кожен з них зміг також стати новатором у цій справі, хоча і по-своєму: ввести нові образи 
в художнє мистецтво не лише регіону, а й України, художні стилі, в які додано новизну, нові мотиви у 
працях. Це дає підстави надати їм звання всеукраїнських народних талантів. 
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Автохтонне місцеве населення доволі часто розглядалось різними чужинськими загарбниками 
як залежний, примітивний, "невірний" і навіть ворожий субстрат ("схизмати", "ясир" тощо). В очах на-
самперед польських та татарських поневолювачів козацтво та братства стали серйозною релігійно-
ідеологічною та військово-політичною загрозою для їх володарювання на окупованих землях. Тому те, 
що було надією та опорою для українського народу та нашої культури та права, було для загарбників 
своєрідною субкультурою, яка виглядала як протидія їх ладу, їхнім законам та устроям.  

Бурхлива боротьба тимчасових іноземних правителів з українським визвольним рухом ХV–
ХVІІІ ст. (а в окремих регіонах на традиційно наших землях до ХХ ст.) є одним зі свідчень непростих 
процесів, які відбувались у тогочасному соціумі. У цілому, "всяке право окупаційної влади по відно-
шенню до українського народу було реакційним" [2, 74].  

Після 1654 р., часу входження частини українських земель до Московської держави, на Україні 
почали діяти московські звичаї, право та культура, а вплив європейських традицій почав тимчасово 
занепадати. Знаковим було те, що за польського панування, за виразом М.С.Таганцева, "хотя de iure 
шляхтич подлежал смертной казни за убивство простолюдина, но de facto разве только в редких слу-
чаях он мог быть приговорен к наказанию; шляхтич оставался безнаказанным и за убивство лица сво-
его сословия" [2, 93]. У Запорозькій Січі власних кримінальних законів не було [2, 8], карали за 
звичаєвим правом та формувалась козацька субкультура, а з 1667 до 1709 р. запорожці були "у геть-
мана у послушанні і у царської величності у підданості" [2, 68]. Складне політичне положення поро-
джувало юридичну невизначеність (різні люди, закони, рішення і вироки), – "коли одне і теж діяння 
кваліфікувалося по-різному: за Литовським статутом або Магдебурзьким правом" [2, 72]. Звідти і ви-
слів: "Закон як дишло, куди повернув, туди і вийшло". До (а деякий час і після) 1654 р. діяли також інші 
норми, а у 1743 р. до унормованих та загальнообов’язкових "Прав, по которым судится малороссийс-
кий народ" увійшли Російське імперське і гетьманське законодавство, Статут Литовський, Зерцало 
Саксонське, Магдебурзьке право, Польські порядкі тощо [2, 8-11]. Злочин (у середньовіччі це насам-
перед "образа Божеству і порушення Божого порядку" [2, 35]) називались "кривда", "виступ", "вчинок", 
"обида", "злодійство", "збиток", "вина", "це порушення Божого і людського закону" [2, 56], пізніше – це 
"протиправне діяння проти державного порядку, яке порушує закони Божі" [2, 88]. За "Правами, по которым 
судится малороссийский народ" жорстоко карали за "чародійство" і "волшебство" (арт.5, п.п.1-3), при цьо-
му до найтяжчих злочинів тоді в українському суспільстві відносилися злочини проти релігії. Сама система 
злочинів починалася з другого розділу "Прав" – "О чести Божией". До цих злочинів відносилися богохульс-
тво, зневаження Богоматері, відступництво від православної віри, "чародійство" і "волшебство". Передба-
чалась кара носіїв тодішньої кримінальної субкультури, а саме: смертю, на тілі та в’язницею.  

Доволі часто вихідці з України відігравали провідні ролі не лише у житті Росії (Ф.Прокопович, 
С.Яворський, Дмитро Ростовський та ін.), а й у "незаконних" суспільних процесах. Якщо згадати "во-
ровського" отамана і розбійника, донського козака С.Разіна, то "у 1669 р. до Стеньки приєдналась 
дружина розбійників з України під керівництвом Василя Вуса, якого той призначив своїм есаулом. Ра-
зом вони захопили Царицин, Комишин, потім Астрахань…" [1, 67].  

У ХVІІ–ХІХ ст. відбувались суттєві соціальні диференціації в українському суспільстві та майнове 
розшарування. На Україні особливо відчувалось те, що для держави (її правлячої верхівки) носіями кримі-
нальної субкультури були не лише професійні злочинці, але подекуди і кріпаки-втікачі (у першу чергу ті, хто 
порушував тогочасні нерівноправні, станові, феодальні норми, як народний герой Устим Кармалюк). Були 
приклади вбивств панів, зокрема у 1828 р. Івана Костомарова (батька Миколи Костомарова). Вбивць пана 
Івана знайшли випадково у 1833 р. (його п’яний кучер Іван "обмовився" на кладовищі). Слідчі, допитавши 
кучера, з’ясували картину і обставини та вбивць-спільників – Іванова, Вербова та Плошкова. Слуги-злодії 
вбили свого пана, обікрали та дали хабара посадовій особі, через що 5 років провели на волі [1, 109].  

Соціальний стан злочинців і носіїв кримінальної субкультури у 1860–1867 рр. був наступним: з 
83142 злочинців, – спадкових дворян 766, особистих дворян 722, духівництва 190, шановних громадян 
106, купців 843, міщан 9324, ремісників та цехових 649, селян державних та удільних 41036, бувших 
панських селян 23487 [1, 178].  

Окремі російські військові на українських землях "відзначились" вже невдовзі після входження 
Малої Русі до складу Московської держави. На початку 60-х рр. ХVІІ ст. жителі міст Котелви, Гадяча, 
Миргорода, Ромнов і Опішні звернулись з клопотанням про "своєволія" російських військових. Гетьман 
Іван Брюховецький звернувся до московського уряду, і на Україну було направлено заступника Бєлго-
родського воєводи, стольника Петра Ізмайлова для вивчення злочинів "людей московських". У січні 
1666 р. стольник Петро Ізмайлов розпочав розшук. Під вартою опинився "рейтарський полковник Тур" 
разом зі спільниками; поручик Теликарта і прапорщик Сафлален, які не розрахувались за випиту боч-
ку медовухи, були посоромлені та за все випите терміново ними було відшкодовано; прапорщика 
Шпиголя, який пограбував у Ромнах усадьбу Животовського, було арештовано, а Животовському все 
було компенсовано; затримано було і Дементьєва, який пограбував будинок Іванова. У Котелві місцеві 
жителі терпіли утиски від полковника Тура (безкоштовно оббили залізом 3 вози, віддали 11 пар чобіт, 
8 овчин, 3 волові шкури, одяг, шуби, підкували копита 14 коням, виготовили 7 пістолетів) – стольник 
Петро Ізмайлов змусив полковника Тура відновити справедливість і у подальшому за будь-яку працю 
завжди чесно розраховуватись з українцями. У Ромнах донський козак Кіндрат Білий з чотирма товари-
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шами вимагав чоботи. Відповідно, після допиту у нього і його друзів знайшли 5 пар чобіт, які були пове-
рнуті справжнім господарям. В Опішні і найближчих поселеннях квартирмейстер Хомяков з поручиками 
Рихортом і Волченським вимагали у населення гроші (і навіть отримали 8 злотих), проте були допитані, 
осоромлені та Петро Ізмайлов здійснив заходи щодо повернення 8 злотих. З усіх злочинів стольник 
П.Ізмайлов не спромігся розкрити лише один – крадіжку грошей у Гадячі з лавки міщанина Трегуба, 
проте, імовірно, цей злочин і не мав відношення до злочинів "людей московських". 17 червня 1666 р. 
П.Ізмайлов повернувся у Бєлгород, де доповів белгородському воєводі про розкриті злочини [1, 63-65].  

Після Петра І Україна знову поверталась до різних європейських практик. Зокрема, це відобра-
жалось і у периферійно-маргінальній субкультурі. Петро І своїм указом від 2 вересня 1695 р. посилював 
репресивні можливості місцевого керівництва, дозволивши воєводам отримувати інформацію про краді-
їв та розбійників усіма можливими засобами. Своєрідно це відобразилось і у житті в Україні. Так, з ме-
тою підтримання громадського порядку та державного ладу, попередження та розкриття протиправних 
посягань у Києві в 1699 р. була створена військова поліція, яка нараховувала дві сотні стрільців, яких 
очолювали сотники. Ця поліція, застосовуючи тогочасні оперативні та слідчі дії, здійснювала, зокрема, 
нагляд за тими, хто приїздив у Київ і "всякими подозрительными скопищами, которые розоряли" [1, 71].  

Навіть серед найвищих чинів знаходились хабарники. Чи не найбільш відомим злодієм вияви-
вся неправдивий, жорстокий і сумнозвісний О.Меншиков, який деякий час володів 100 тис. кріпаків, а 
славне місто Батурин зробив своєю власністю. Фіналом 30 років служіння став обвинувальний вирок, 
у якому мова йшла про велику кількість "незаконно отриманого", зокрема про "8 млн золотих червін-
ців, 30 млн у срібній монеті і столовим сріблом на 250 тис. руб." [1, 82].  

На увагу заслуговує Указ "Обряд како обвиненный пытается" імператриці Єлизавети Петрівни, 
а сам "кримінальний процес характеризувався обрядовістю" [2, 70]. У І пол. ХVІІІ ст. ситуація в "Україні 
характеризувалась селянськими заворушеннями. Зграї бродяг постійно поповнювались селянами-
втікачами, які потім ставали професійними розбійниками, грабіжниками та крадіями. Злочини для них 
були необхідним засобом існування" [1, 85]. Влада намагалась навіть нагороджувати тих, хто повід-
омляв про злочинців: за отамана – 30 крб., за звичайного розбійника – 10 крб., а за того, хто перехо-
вує злодіїв – 50 крб., тобто здійснювалась боротьба з носіями вітчизняної кримінальної субкультури. 
Проте наклепи та образи приносили значну шкоду. Згадаємо Т.Г.Шевченка і "Кирило-Мефодіївське 
братство" (відправка рядовим в Оренбург і т.д.) та його не менш сумну історію з брехливим наклепом 
прапорщика Ісаєва у квітні 1850 р. (через що Тарас Григорович не став унтер-офіцером). У лютому 
1850 р. граф Орлов вирішив доповісти царю Миколі І про зразкову поведінку Т.Г.Шевченка та доціль-
ність підвищення талановитого поета по військовій службі – присвоєння звання унтер-офіцера, але з 
підвищенням не склалось через наклеп Ісаєва.  

У нові часи формувались територіальні особливості "загальноімперської" кримінальної субкуль-
тури, навіть була "різниця у залежності від того, де розташовані місця каторги, в’язниці, заслання – на 
континенті чи на острові Сахалін" [5, 34]. До новітніх часів у Росії "діяли варнацькі правила, носіями 
яких були більше 20 тисяч професійних злочинців" [5, 34]. І.Мацкевич, досліджуючи каторгу на острові 
Сахалін з найжорстокішими в імперії умовами існування, виокремив 4 злочинні касти (івани, храпи, 
гравці та шпанка) [8, 4-42, 74-76]. Напевно, є сенс припустити, що "бродяги, івани, козаки у переважній 
більшості мали однакове значення і були найбільш авторитетними зі злочинців до революції" [5, 36], 
вони були "законниками", тобто "законодавцями" тогочасної кримінальної субкультури, "господарями" 
в’язниць. Наступна сходинка – храпи, які постійно сперечались, заперечували правоохоронцям, сва-
рились тощо; нижче храпів знаходились "гравці", а невдалі "гравці" переходили у прошарок "жиганів". 
Нижче "гравців" була найнижча, наймасовіша і найнешанованіша каста – "шпанка" ("шпана", "кобилка" 
тощо) [5, 36-37]. Це проста стратифікація в’язнів і найактивніших ідеологів, носіїв та розповсюджувачів 
кримінальної субкультури до революції 1917 р. 

Початок ХХ ст. приніс чимало непростих випробувань: страйки, протистояння, русько-японська 
війна, революційні події 1905-1907 рр., І Світова війна, революції 1917 р. та визвольні змагання, гро-
мадянська та радянсько-польська війна, страшенний розбрат та насилля, військові заворушення та 
голодомори, які не завершились і зі створенням Союзу РСР (1922). Насилля, жорстокість та нена-
висть, бідність та зубожіння призводили до появи мільйонів безхатченків та жебраків, які поповнювали 
лави крадіїв, бандитів та інших злочинців. Злочин ставав для деяких основним джерелом існування, 
розвивалась професійна злочинність та її "культура" (субкультура). 

У 20-х рр. з’являються нові жигани, які почали відсторонювати старих Іванів. Нові "ідейні" злочинці 
(контрреволюціонери, антирадянські елементи тощо) почали впливати на "варнацькі" традиції, злодійські 
звичаї та норми, пропонуючи свої цінності (не працювати на владу, не брати від неї зброю, не мати роди-
ни, не бути свідком, розраховуватися при програші у карти, вкладати гроші в "общак" тощо). Тоді старі Іва-
ни почали протидіяти новим "ідейним" злочинцям. Влада старих авторитетів деінде поверталась. Разом з 
кримінальною субкультурою розвивались маргінальна, девіантна та протиправна субкультури, у т.ч. у ви-
гляді сект, розкольників, релігійних та інших меншостей, псевдомеценатів, різних неформальних об’єднань 
і т.д. Наприкінці 80-х рр. виникала подібна ситуація, яка затягнулась не на один рік.  

У 30-х рр. викристалізовуються "радянські" норми кримінальної субкультури (злочинні зграї і 
зібрання, розподіл сфер, відрахування в "общак", стратифікація в’язнів й ідеологів тощо). На початку 

Історія  Радзієвський В. О. 



Вісник ДАКККіМ  3’2012 

 233

Великої Вітчизняної війни "змити вину" на фронті погодилось частина в’язнів. Близько 1/3 засуджених 
пішло на фронт. Після 1943 р. (і до 1949 р.) злодії-фронтовики, "червоні шапочки" запропонували нові 
злодійські норми, проте інші – ті, хто не погоджувався на співпрацю з владою ("сидуни") – виступили 
різко проти. 

Під час та після війни посилилась боротьба за злодійські ідеали (правоохоронці і злодії, потім 
різні злодії – ті, які воювали, і ті, які сиділи та ін.). Відбувались злодійські з’їзди з приводу дотримання 
"чистоти" злодійських ідеалів (у московських Сокольниках у 1947 р., у Казані 1955 р., у Краснодарі 
1956 р. тощо). "Модернізовані" злодії-фронтовики та "польські" крадії протидіяли старим в’язням. Злодії-
фронтовики та "польські вори" іноді вимагали у старих злодіїв відмовитись від "чистоти" їх злодійських 
ідеалів; так виникали "відколоті вори". Вищезгадані "воровські угруповання" жорстоко ворогували, що 
призвело до так званої "сучої" війни ("суками" старі злодії вважали зрадників злодійських цінностей, 
особливо злодіїв-фронтовиків). Крім боротьби у злодійській "еліті" у 40-50-х рр. виникло протистояння 
"еліті" і їх підлеглих – "мужиків" ("махновців", "безмежників" і т.д), які не визнавали злодійський "закон". 
Дисципліна посилювалась завдяки жорстокості (указ 13.01.1953. дозволяв розстріл за бандитизм у 
таборах тощо) та розсудливості (активи, агітатори, гуртки, товариські суди і т.п.), що призводило до 
покаяння ("ломки" і "лопання") деяких кримінальних авторитетів. Владі була потрібна дешева робоча 
сила, а політв’язнів ставало все менше (залишались, але вже не у такій кількості, як у 1930-1950-х рр.), 
тому "експлуатація" злодіїв посилювалась. Курс на ліквідацію злочинності частково себе виправдовував. 
На зміну "сучої" ("першої воровської") війни у 50-х рр. вже за Хрущова прийшла наступна злодійська 
бійня. Правоохоронці знали, що кримінальна субкультура забороняла радянським злодіям працювати, 
особливо робити "грязну" працю (чистити туалет тощо), що ставило їх у тяжкі умови. Злодіїв звозили в 
особливу зону "Білий лебідь", де нікого було примусити робити чорну працю. Нічого не залишалось, як 
примусити іншого злодія виносити парашу. І починали вони різати один одного і піднімати табірні по-
встання [6, 16].  

На початку 60-х рр. поширилась думка про остаточну перемогу над кримінальною субкульту-
рою. У 80-х рр. розвивалась тіньова економіка, і "цеховикам" потрібна була злагода з авторитетами (за 
віддачі 10-15% від прибутків). Після чергової ворожнечі (у "Білому лебеді" та протистоянь хрущовських 
часів) злодії дозволили собі одружуватись, багатіти тощо [6, 16]. З часом відбулась ще більша трансфо-
рмація злодіїв до нових умов життя. У 70–80-х рр. виникають "родини", "земляцтва" і т.п. кримінальні 
об’єднання, які були менш "зациклені", ніж старі зграї, зокрема представники "родини" чи "земляцтва" 
могли заради власних інтересів "домовлятись" з владою (адміністрацією, підрозділами правоохоронних 
органів, окремими співробітниками МВС тощо). Перебудова відродила рекет, проституцію, замовні 
вбивства, кримінальну комерцію тощо. Виникали нові поняття та "нові вори" (краще все-таки "новітні"), 
які почали протидіяти "старим ворам".  

1991 р. став доленосним: Україна стала незалежною. Деякі кримінальні авторитети перетво-
рювались на бізнесменів. Ще у 2012 р. продовжують злочинну діяльність деякі злодії часів Сталіна і 
Хрущова. Так, у грудні 2009 р. відома з часів Сталіна крадійка-"щипачка" 76-річна татуйована Єтелла 
Карлівна Товт (кримінальний авторитет, особливо небезпечна рецидивістка "Матушка Єтуш") була 
засуджена на п’ять років позбавлення волі умовно, у 2010 р. "проти неї порушили вже третю криміна-
льну справу" [4, 2]. За нею стежать з початку 50-х, у 1958 р. її було засуджено, потім у 1960 р., 1961 р. і 
т.д. Наприкінці 2010 р. вона мала 15 "ходок" на Україні та 3 у Росії та Молдові [4, 2]. Її донька, теж 
Єтелла, у 48 років теж особливо небезпечна рецидивістка з 6 строками.  

Є думка, що у середині 80-х співробітники КДБ пішли на контакт зі злодійською елітою та "більше 
70% засуджених злодіїв у законі у той чи іншій формі співробітничали з органами" [6, 16], а потім, ніби, 
спецслужби почали "розпалювати" чергову "воровську" війну, щоб знищити хоча б частину злодіїв.  

З 1991 р. починали виникати передумови для виникнення чергової злодійської війни, коли "автори-
тети чеченського злочинного співтовариства "заявили, що "страну і так візьмут під себе", відмовившись 
брати участь у розподілі території СРСР" [6, 16]. Протистояння слов’янських та чеченських угруповань 
призвело до певної напруги та взаємних нападів, а потім "слов’янські авторитети вирішили оголосити війну 
кавказцям" [6, 16]. Головним ініціатором був Сергій Тимофєєв ("Сильвестр"), якого вбили 1994 р. За 
С.Тимофєєвим стояли такі злодії, як "Джем" та "Слива", але ліквідувати керівників "кавказців" С.Тимофєєву 
не вдалось. Можливо, що подальше активне протистояння Москви та Чечні (з 1994 р.) мало не лише наці-
ональні чи релігійні (це все-таки спірно), а й кримінальні підвалини. Деякі вихідці з Чечні помилково стали 
асоціюватись з терором, бандитизмом і т.п. 1990-ті були багато у чому часом "беспредела", коли "братки" 
тимчасово відчували свою "силу". У 1998 р. у кримінальному світі на пострадянському просторі виникла 
кримінальна передвійськова ситуація. Російський дефолт призвів до зникнення значної частини "общака", 
який зберігав Аслан Усоян ("Дід Хасан"). В Одесі планувалось на "сходці" провести "розбір" ситуації, але 
українські правоохоронці зірвали проведення великого СНДовського злочинного зібрання. З часом питання 
до Аслана Усояна відпали (вбивство невідомими грузинського злодія у законі, який відповідав за прове-
дення великого злочинного зібрання в Одесі тощо). Чимало злодіїв у законі у СНД – грузинські, але живуть 
поза Грузією, бо М.Саакашвілі "ввів суворе кримінальне покарання тільки за самовизнання звання "злодія 
у законі" (до 10 років з конфіскацією майна)" [6, 16]. Численні грузинські злодії (їх відсоток у пострадянській 
"воровській братії" є доволі значним) опинились поза Грузією, зокрема на Україні, у РФ та ін. 
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Є припущення, що у джерел сучасного протистояння злодійського суспільства стояли Аслан 
Усоян ("Дід Хасан", лідер багатонаціональних злодіїв) і Тариел Оніані ("Таро", лідер грузинських злоді-
їв) та В’ячеслав Іваньков ("Япончик") і Захарій Калашов ("Шакро-молодший"). "Дід Хасан" та "Таро" 
активно збирають своїх прибічників. Правоохоронці всіляко протидіють їх протиправній діяльності. У 
2005 р. іспанські правоохоронці почали активно протидіяти "Таро" (народ. 1952 р., має 7 судимостей), 
звинувачуючи у відмиванні грошей та створенні злочинної групи, у 2006 р. іспанська поліція провела 
спецоперацію "Оса", захопивши доньку "Таро" та "Шакро-молодшого". У Афінах було вбито кутаїського 
злодія Малхаза Міндадзе (ніби помста за вбивство друга "Шакро-молодшого" та помічника "Таро") [6, 
17]. Головний опонент "Таро" – "Дід Хасан", який народився у Тбілісі у 1937 р., курд, любить жити у 
Краснодарському краї, цікавиться владою у злодійському суспільстві та вкладанням грошей у олімпій-
ське будівництво у Сочі. 

Чи не найгучнішою подією 2009 р. у Москві стало вбивство "Япончика". В’ячеслав Іваньков 
(1940-2009). З 60-х "працював" він з Геннадієм Карьковим ("Монголом"), "бомбуючи" цеховиків та спе-
кулянтів, наприкінці 1980-х – в ув’язненні, у 1991 р. – достроково звільнився (сприяли Й.Кобзон, 
С.Федоров, С.Ковальов та ін.). Переїхавши у США як оператор групи Ролана Бикова, "Япончик" опи-
нився у полі зору ФБР та отримав у США 10 років за рекет. Після екстрадиції у РФ, В.Іваньков почав 
писати казки. Проте, за офіційною версією, він збирався вирішити спір злочинних угруповань щодо 
ігрового бізнесу. За тиждень до смерті "Япончик" мав неприємну розмову "з представниками грузинсь-
кої злодійської діаспори" [6, 17]. Після загибелі "Япончика" значний резонанс мала "малява", підписана 
"Дідом Хасаном", "Япончиком", "Шакро-молодшим" та ще 30 злодіями, які вимагали чесних злодіїв 
"вбити Тариела Оніані" [6, 17]. У 2010 р. на Тверській (Москва) на "Діда Хасана" було здійснено замах 
(три кулі у живіт); Тариел Оніані відрікався від пострілів у "Діда Хасана" і "Япончика".  

У березні 2011 р. на прохання іспанських правоохоронців відбулась екстрадиція "Таро". Пра-
воохоронцями було затримано співробітників "Таро", злодіїв у законі Володимира Волкова ("Волчка") і 
Хусейна Ахмадова ("Хусейн Сліпий"). У "Діда Хасана" було вбито впливового та поважного Андрія 
Сельв’яна ("Андрія Сухумського"), а сварки і бійки, як і злодійські зони впливу, з часом поширились 
"навіть за межі колишнього Союзу… покійний "Джем" і "Пудель" контролювали Німеччину і Швейцарію; 
"Турбінка" і "Стріла" – Південну Корею та Філіппіни; "Юлдаш" – Пакистан; "Слава" (покійний) – Канаду; 
"Япончик" (покійний) – США; "Матвій" – Грецію; "Петрик"… Францію; "Каро" – Туреччину" [6, 18].  

У 90-х р. "новітні" злодії розвивали свою небезпечну кримінальну субкультуру (іноді мета – 
розбагатіти, керувати, мати рахунки за кордоном, різний бізнес, не сидіти у в’язницях; засоби – замов-
ні вбивства, наркотрафіки, намагання проникнути у органи влади тощо) [5, 42–45].  

"Великий" виїзд пострадянських злодіїв у законі на Захід був пов’язаний з міжклановими вій-
нами та з переслідуванням злодіїв вітчизняними правоохоронцями. Не хочеться вірити у те, що у СНД 
попереду посилиться злодійське протистояння і головний злодій-переможець "отримає у якості трофею 
злодійські наділи, що розкидані по всьому світу, і стане першим злодійським імператором" [6, 18]. 

Особливий інтерес і небезпеку викликають "антидуховні" злочини. Доволі голосний процес 
розпочався 25.08.2011 р. у Дніпровському суді Києва проти Сандея Аделаджи, якого опоненти нама-
гались зв’язати з аферою "Кінгс кепітал". Пастор живе у 4-поверховому будинку, а "лише будівництво 
такої будівлі (площа – 1 тис.кв.м.)… потягне на мільйон доларів. І це без оздоблення" [3, 5], а згідно з 
інформацією Сандея, він і його близькі живуть на доходи від продажу його відеоматеріалів і книжок. 
Відомі справді кримінальні дії окремих сектантів, які іноді доходять до тяжких злочинів [7, 8].  

Історія активного розвитку базового етапу кримінальної субкультури на Україні відноситься до 
періоду середньовіччя та нового часу. Тогочасна кримінальна субкультура нагадує сучасну: злочинці 
мали "фах", з’являлись та поширювались їх татуювання, символи, комунікації тощо. У 1917–2012 р. на 
Україні окремі елементи кримінальної субкультури мали тенденцію до видозмінення, але антикультур-
на, антисуспільна, шкідлива, асоціальна та контркультурна її суть не змінювалась.  
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МІЖНАРОДНА ПОЛІТИКА ВСЕУКРАЇНСЬКОГО ФОТОКІНОУПРАВЛІННЯ: 

СПРОБИ КОПРОДУКЦІЇ 
 
У статті досліджується діяльність Всеукраїнського фотокіноуправління з організації спіль-

ного виробництва з іноземними кінокомпаніями. 
Ключові слова: копродукція, ВУФКУ, Скотті, "Національфільм". 
 
In the article probed the activity VUFKU the organization of join production with foreign film 

companies. 
Keywords: co-production, VUFKU, Scotty, "National film". 
 
Однією з маловідомих сторінок української кінематографії є діяльність Всеукраїнського фотокіноуп-

равління, пов’язана з намірами організувати спільне з іноземними кінофірмами кіновиробництво, – те, 
що зараз називають копродукцією. Означена тематика актуальна не лише з погляду заповнення сут-
тєвої прогалини в історії вітчизняного кіно, якою є міжнародні контакти ВУФКУ. Вивчення досвіду ми-
нулих років (не лише позитивного, а й негативного) вселяє надію, що це посприяє й розвиткові 
вітчизняного кінематографа на сучасному етапі. Мета публікації – з’ясувати змістовне наповнення до-
говорів про спільну співпрацю, вплив на їх подальшу реалізацію політичних та економічних чинників. 

Деяку увагу темі міжнародної співпраці ВУФКУ в своїх працях приділили С.Тримбач [7], 
В.Марочко [5], Л.Госейко [3], Т.Стоян [6], Л.Брюховецька [1], однак досі не створено комплексного до-
слідження, що вкотре переконує в актуальності обраної тематики. 

Перші міжнародні контакти ВУФКУ датуються 1922 р., тобто з моменту створення кіновідомства. В 
той час звучало занадто аж оптимістичних ноток щодо закордонної допомоги у відродженні української 
кінопромисловості. Наприклад, голова вітчизняного кіновідомства В.Прокоф’єв заявив, що німецькі кінопро-
мисловці запропонували один мільйон карбованців золотом "для участі в справі Всеукраїнського фотокіно" [8]. 

Як відомо, ВУФКУ було створене як госпрозрахункова структура і не отримала від держави фі-
нансування. Тому такою популярною була ідея залучення іноземних інвестицій, для створення спіль-
ного підприємства в тому числі. Причому йшлося саме про іноземні кінокомпанії, від допомоги 
колишніх вітчизняних кінопромисловців відмовилися, небезпідставно вважаючи, що вони вимагати-
муть денаціоналізації їхніх кінопідприємств. "Я вважаю, що до цієї справи на началах змішаного това-
риства варто притягнути приватний капітал. – Зауважував нарком освіти УСРР Г.Гринько. – Але зовсім 
немає потреби вести розмови з дрібними мародерами нашої "вітчизняної" кіноспекуляції. Найбільші 
фірми Німеччини дають згоду вступити з нами в переговори з цього приводу. Адже наше кіно має зна-
чні ресурси для закупівлі за кордоном необхідних йому продуктів" [4]. 

Одним з перших кроків українського кіновідомства на шляху міжнародної співпраці став договір з 
італійською фірмою Скотті, підписаний завідувачем комерційного відділу ВУФКУ Я.Соболєвим 30 березня 
1923 р. у Берліні. Документ стосувався фінансування італійською стороною української кінематографії. При 
цьому прибуток ділився у такій пропорції: ВУФКУ – 55%, Скотті – 45%. Доволі значною як на той час була 
й загальна сума іноземних інвестицій – 100 тис. доларів! [9, арк.54 зв.] 

При підписанні було обумовлено, що договір вступає в силу з моменту його затвердження ВУФКУ 
та Народним комісаріатом зовнішньої торгівлі. Незабаром до Харкова приїхав і сам власник фірми – Скот-
ті, який разом з головою правління ВУФКУ В.Прокоф’євим підписали договір. Після цього документ напра-
вили до апарату Уповноваженого Наркомзовнішторгу СРСР при Раднаркомі УСРР (Укркомзовнішторгу), 
працівники якого зробили запит заступнику наркома освіти Я.Ряппо на предмет затвердження договору. 
Отримавши позитивну відповідь від Наркомату освіти, зовнішньоторговельне відомство не поспішало із 
затвердженням договору, не розкриваючи водночас перед ВУФКУ істинних причин своїх дій. 

На думку експертів, кінофірма Скотті перебувала в більш вигідному становищі, ніж ВУФКУ: її 
прибуток хоч і не мав перевищувати 45% на вкладений нею капітал, однак у випадку збитковості всі 
вкладені нею гроші підлягали поверненню (навіть не враховуючи отриманих раніше прибутків). Також 
договір мав ознаки концесійного. Це й стало причиною того, що документи були надіслані до Українсь-
кої концесійної комісії (Укрконцескому) на предмет здійснення подальшої експертизи. 

3 листопада 1923 р. на засіданні згаданої комісії договір визнано підписаним з порушенням за-
конів про зовнішню торгівлю і без відома Укрконцескому. За перевищення посадовцями влади справу 
вирішено передати Прокурору УСРР "для розгляду та вжиття відповідних заходів" [9, арк.53 зв.]. 
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Паралельно з Укрконцескомом (упродовж 28 вересня – 2 листопада 1923 р.) перевірку діяль-
ності ВУФКУ здійснювала ревізійна комісія Народного комісаріату освіти УСРР. Значну увагу комісія 
звернула на комерційний відділ, що в згаданий період небезпідставно вважався провідним. Його заві-
дувач Я.Соболєв, крім згадуваного договору зі Скотті, впродовж 1923 р. заключив ще кілька договорів 
(власне проектів, які мали ще затверджуватися в Наркоматі зовнішньої торгівлі). 

Загалом комісія не виявила нових компрометуючих матеріалів по справі Скотті, вона лише по-
вторила висновки зовнішньоторговельного відомства про те, що "на боці іноземного капіталу (Скотті) є 
всі вигоди і абсолютно відсутній підприємницький ризик, тому що всі збитки, як торговельного, так і 
виробничого характеру, лягають на ВУФКУ" [16, арк.44]. 

Аналізуючи роботу комісії, складається враження, що її члени отримали завдання знайти ком-
прометуючі матеріали на керівництво ВУФКУ. Про це, до речі, писав у листі до ЦК КП(б)У і його голова 
В.Прокоф’єв: "Відомча ревізія здійснювалася у відверто нездоровій обстановці, скидалася не на об-
стеження, а мала характер слідчого дізнання при відвертій недовірі до всякого допитуваного і намага-
лася будь-що-будь добути компрометуючий матеріал, причому комісія цікавилася питаннями, які 
нічого спільного не мали з життям і роботою установи. Такий підхід ревізійної комісії свідчить про ба-
жання не стільки об’єктивно ознайомитися з роботою ВУФКУ, як будь-що-будь когось і в чомусь викри-
ти" [16, арк.73]. До викладеного додамо, що комісія навіть не надала для ознайомлення та пояснень 
акту перевірки навіть голові ВУФКУ. 

За матеріалами перевірки ревізійної комісії Наркомосу було порушено кримінальну справу. 8 
грудня 1923 р. слідчий з особливо важливих справ Верховного Суду УСРР Момот як запобіжний захід 
обирає утримання під вартою завідувача комерційного відділу ВУФКУ Я.Соболєва та керуючого спра-
вами ВУФКУ І.Брюховецького [9, арк.2 зв, 3 зв.]. Та вже невдовзі стало зрозуміло, що жодної небезпе-
ки вони не становлять, тому через три місяці їх звільнили з-під варти. 

Для з’ясування деталей підписання договору з фірмою Скотті слідчий направив запити до тор-
гпредств СРСР у Римі, Берліні та Лондоні. Водночас він намагався здійснити додаткову ревізію 
ВУФКУ, оскільки результати роботи наркомосівської комісії були доволі поверхневими й особливої 
довіри не викликали через те, що члени комісії недостатньо працювали з документацією ВУФКУ. 

Як того й слід було чекати, невдовзі слідство загальмувалося. Слідчий Момот у своєму листі 
від 6 травня 1924 р. до завідувача 3-го відділу Прокуратури при Наркомюсті Яковлєва повідомляв: 
"Справа ВУФКУ тепер є в такому стані, що направити її в суд для слухання не можна, бо докази про 
безгосподарність робітників ВУФКУ є тільки суб’єктивними висновками тих чи інших відповідальних 
співробітників НКО, але не базуються на досконально перевірених фактах, в такім разі процес може 
зірватися, й при прилюднім його вирішенні в суді буде виявлено, що нема об’єктивних підстав задля 
осудження" [9, арк.25]. Для здійснення більш поглибленої ревізії діяльності ВУФКУ необхідно було 
створювати міжвідомчу комісію зі спеціалістів. Однак Наркомат Робітничо-селянської інспекції (НК 
РСІ) від цієї роботи відмовився. 

Наступного дня – ще один лист Яковлєву, в якому слідчий пише про баланси ВУФКУ, одержані 
від фінансової частини НКО. З висновків, резонно зауважує слідчий, неможливо з’ясувати, чи відбува-
лися у ВУФКУ порушення. Відтак – отримані фінансові документи не можуть задовольнити ні слідчого, 
ні суд. І далі вже більш емоційно: "Коротше кажучи, якщо НКО не задовольняє баланс ВУФКУ, де по-
казаний заробіток в 174000 зол[отих] карбованців, то треба, щоб фінвідділ Наркомосу зробив свій ба-
ланс, з якого було б видно те становище ВУФКУ, котре мусить бути на думку НКО" [9, арк.26]. 

В свою чергу Яковлєв пише листа заступнику наркома освіти Я.Ряппо, в якому й пропонує фі-
нансовим органам освітнього відомства здійснити додаткову перевірку балансу ВУФКУ, адже слідство 
володіє матеріалами, за якими винних можна притягнути лише до адміністративної відповідальності: 
"Між тим, з висновку бухгалтерського відділу проглядається можливість зловживань у витратах коштів 
ВУФКУ. Ця обставина і диктує необхідність здійснення зазначеної мною вище операції" [9, арк.27]. 

Однак перевірка ВУФКУ фінансистами Наркомосу нічого не виявила, принаймні документи в 
такій формі передавати до суду не можна було, а висновок бухгалтерського відділу від 7 липня 1924 
р., "будучи загальним, не дає конкретних відомостей і цифр, котрі могли б лягти в основу подальшої 
слідчої розробки" [9, арк.34]. 

У черговій своїй доповідній записці (липень 1924 р.) Момот робить певні закиди вже й ревізій-
ній комісії Наркомосу: чимало висновків вона зробила не на основі фактичної перевірки документів, а 
зі слів співробітників ВУФКУ. Внаслідок цього залишається чимало роботи, а також вважає, що "треба 
докласти великої бухгалтерської праці й досвіду з того, що справа ВУФКУ оригінальна й не кожний 
бухгалтер зможе цю справу виконувати <…> без серйозної ревізійної перевірки книг ВУФКУ дати 
справу до суду не можна, створення ж судової комісії для перевірки книг та балансів буде коштувати 
великі гроші, а які це дасть результати, трудненько теперь сказати" [9, арк.33]. Тому Момот пропонує 
продовжити роботу наркомосівської комісії для здійснення поглибленої ревізії. 

Заступник наркома освіти Я.Ряппо так не вважає: "<…> ревізійна комісія завершила свою ро-
боту з обстеження діяльності ВУФКУ й отримані дані зафіксувала в своєму акті. Зібрати знову цю ко-
місію немає можливості, призначати нову комісію для повторення всієї роботи недоцільно <…>" [9, 
арк.36]. 
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Одним словом, справа почала розсипатися. Слідчий резонно зауважував, що договір мав 
вступити в силу лише після затвердження його зовнішньоторговельним відомством, а оскільки цього 
не сталося, то є сенс вести мову лише про проект договору. Навіть якщо підписання проекту трактува-
ти як приготування до підписання невигідного договору, то відповідальність насамперед має нести 
заступник наркома освіти Я.Ряппо, який затвердив договір, і лише потім як спільники – голова ВУФКУ 
В.Прокоф’єв і його уповноважений Я.Соболєв. 

Слідчому вдалося з’ясувати доволі важливу річ: головною причиною незатвердження договору 
з боку Наркомзовнішторгу стала не економічна його невигідність, а політична недоцільність. 

Свого часу В.Прокоф’єв видав мандат представника ВУФКУ в Римі такому собі Шефтелю, кот-
рий одночасно був представником Червоного Хреста. Однак Шефтель був зацікавлений, щоби ВУФКУ 
підписало контракт з іншою італійською фірмою – Чіче [9, арк.54]. Неодноразово буваючи в Торгпред-
стві СРСР у Римі, він писав доповідні записки, в яких, намагався дискредитувати фірму Скотті. 

Порівняння доповідних Шефтеля, копії яких прислало Торгпредство в Римі, та матеріалів з Повпред-
ства СРСР в Італії переконало слідчого Момота, що вони мають одне джерело (Шефтеля) [9, арк.54 зв.]. 

Тож, коли торговельний представник в Римі отримав вказівки від Повпредства в Італії про не-
бажаність стосунків з фірмою Скотті (за якою нібито стоять білогвардійці, а радянські органи влади на 
ці речі реагували доволі негативно), справа була вирішена не на користь фірми. А політичний підтекст 
цього рішення був очевидним, хоча ніхто й не намагався доводити протилежного. 

Базуючись на вищеназваних фактах, слідчий Момот робить такі висновки з означеного питання:  
"1) Конкуренти намагалися зашкодити справі Скотті шляхом подачі всякої інформації в наші 

торгпредства і повпредства. 
2) Політична фізіономія Скотті на момент проведення переговорів з ним у нашому Берлінсько-

му торгпредстві не була відома, отже її міг не знати і Соболєв. 
3) Невигідність договору з’ясована недостатньо, тому що необхідно питання про неї поставити 

в зв’язку із загальним фінансово-виробничим становищем ВУФКУ під час заключення договору, адже 
Скотті вкладав в справу велику суму коштів, а саме: 100000 доларів. 

4) Через те, що зрештою до затвердження НКЗТ це все ж був лише проект договору, до якого 
могли бути введені додаткові умови і вставлені пропущені, необхідно з’ясувати принципову точку зору 
прокуратури щодо покарання таких дій, тому що особистої зацікавленості Соболєва слідством не 
встановлено і ніяких показань на це, крім міркувань, що випливають з самого характеру договору, не-
має" [9, арк.54зв.-55]. Таким чином, слідчому не залишалося нічого іншого, як закрити цю справу. 

На відміну від договору зі Скотті, договір з німецькою кінофірмою "Національфільм" був підпи-
саний і навіть розпочалося його втілення. Його від імені ВУФКУ підписало в січні 1928 р. Торговельне 
представництво СРСР у Німеччині [15, арк.7-9]. Ініціаторами ж в цій справи стали працівники ВУФКУ 
Є.Черняк і Гольверк, які впродовж кількох місяців закордонного відрядження здійснювали популяриза-
цію української кінематографії. 

Товариство, відзначимо, посідало не перші позиції в німецькій кінематографії (наприклад, зна-
чно поступалося кіногіганту "УФА"), але це не вплинуло на вибір керівників українського кіновідомства. 
Зрештою, будь-який досвід міжнародної співпраці був корисним. 

Документ передбачав створення спільними зусиллями і спільним коштом (витрати ділилися 
порівну) чотирьох фільмів, продаж яких також здійснювався спільно, а також експорт українських кар-
тин. На весь час дії договору ВУФКУ не мало права знімати фільми з іншими німецькими кінофірмами 
[15, арк.7]. 

Також договір регламентував координаційні моменти. Наприклад, ВУФКУ мало право відмови-
тися від сценарію у випадку заборони його українською цензурою. Принциповим моментом став і вибір 
режисерів: для зйомок у СРСР це мав бути німецький фахівець, а для зйомок у Німеччині – українсь-
кий або російський. Аналогічний принцип покладено в основу підбору виконаців головних ролей. "Тех-
нічний персонал" на кожну стрічку складався з двох операторів (як правило, одного німецького, одного 
українського чи російського), художника та його помічника, керівника зйомок і асистента директора. 
Обов’язком асистента директора (принцип підбору залишався аналогічним режисерам та акторам) був 
контроль процесу зйомок на користь кіноорганізації, в державі якої зйомки не відбуваються. Розробка 
кошторису (в американських доларах) покладалася на ВУФКУ (якщо зйомки проходили в СРСР) і на 
"Національфільм" (коли в Німеччині). Правило діяло і під час зйомок частково в обох державах. Важ-
ливим пунктом став план робіт, що передбачав визначення точної кількості зйомочних днів, черговість 
проведення і місце зйомок. Перший фільм планувалося зняти в СРСР із залученням німецьких режи-
сера та акторів [15, арк.7-7зв.]. 

На фільми спільного виробництва "Національфільм" отримував монопольне і не обмежене ча-
сом право прокату та видачі ліцензій в Німеччині, Мемельській області, вільній державі Данциг (прин-
циповий політичний момент: сторони також мали визнати належність цих територій до Німеччини). 
ВУФКУ отримувало аналогічні права на території СРСР. Поза межами Німеччини та СРСР стрічки спі-
льного виробництва реалізовував "Національфільм", але ціни на них встановлювалися за взаємною 
згодою. З виручених сум не більше 15% отримував "Національфільм" як компенсацію за понесені ви-
трати, решта ділилася пополам. 
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Окремі пункти договору стосувалися експорту української кінопродукції. У ВУФКУ з’явилася 
можливість через "Національфільм" здійснювати прокат на території Німеччини ввезених, але ще не 
проданих картин, а також "усіх придатних для експорту фільмів", що будуть виготовлені (не менше 10 
українських фільмів щорічно). Мінімальна виручка, що її гарантував "Національфільм" за кожну пере-
дану йому картину, становила 7 тис. американських доларів [15, арк.8]. 

Загалом договір був дуже важливим для ВУФКУ. Співпраця з кінофірмою однієї з провідних кі-
нематографічних держав світу, вивчення зарубіжного досвіду, вихід на міжнародний кіноринок – це 
мало позитивно відобразилися на українському кіномистецтві. 

Перші кроки в реалізації договору вселяли надію. Вже 3-4 березня 1928 р. на своєму засіданні 
правління ВУФКУ ухвалило рішення надіслати до "Національфільму" сценарії "Чернігівка", "Бондарів-
на", "Сагайдачний" та замовити сценарії з української чи російської класичної літератури, зокрема "Ду-
бровський" за О.Пушкіним [12, арк.32]. Згодом до Берліну було надіслано сценарій Д.Мар’яна "Кінець 
Олександра І". Планувалося, що за цим сценарієм німецький режисер з німецькими акторами та опе-
ратором в Україні зніматиме фільм [2]. 

Однак у подальшому стосунки склалися не кращим чином. Ішлося навіть про розрив договору. 
Це питання стало предметом обговорення на засіданні в комерційного директора ВУФКУ 5 липня 1928 р. 
Прозвучала інформація, що "питання про "Національфільм" до цього часу не зрушилося з місця" і "не-
відомо, в якому стані перебуває питання перепрокату наших картин" [15, арк.10]. Якихось рішучих кро-
ків тоді зроблено не було. Обмежилися тим, що новопризначеного повноважного представника ВУФКУ 
в Берліні Гольверка по прибутті на місце призначення зобов’язали негайно зв’язатися з "Національфі-
льмом" і з’ясувати можливості й терміни реалізації укладеного договору [15, арк.19-19 зв.]. 

Співпраця з німецьким кінотовариством припинилася. Однак ВУФКУ було готове відновити 
стосунки у випадку, якщо "Національфільм" погодиться поновити угоду про спільне виробництво. При-
наймні такий варіант розглядався на засіданні правління 28 жовтня 1928 р. [13, арк.5] 

Та, як відомо, жодного фільму з німецькою фірмою зняти не вдалося. На українсько-німецькій 
співрацю наклався й політичний чинник. Негативно оцінювалося закордонне відрядження працівників 
ВУФКУ Є.Черняка та Гольверка Робсельінспекцією; при цьому зазначалося, що практичним наслідком цієї 
поїздки стала "цілком з комерційного боку некорисна для ВУФКУ угода з фашистською кіноорганізацією 
"Національфільм"" [14, арк.59]. Зрозуміло, що Робсельінспеція в оцінці доцільності договору виходила на-
самперед з політичних мотивів. Тому навряд чи висловлена думка може претендувати на об’єктивність.  

Реальні ж причини розриву стосунків лежали не в політичній, а в економічній площині, й ініціато-
ром в даному разі виступила німецька сторона. "Національфільм" "через незалежні від ВУФКУ причини 
вирішив утриматись від здійснення угоди", – така версія представників українського кіновідомства [11, 
арк.105 зв.]. Вона однак не розкриває істинних причин розриву стосунків. 

Більш докладно з означеного питання висловився торгпред СРСР у Німеччині К.Бегге: "Договір 
з "Національфільмом" на продукцію ВУФКУ був невигідним для нас, ми здали всі свої позиції і допус-
тили ми його у вигляді експерименту, тому що бачили, що на наші умови, за якими ми реалізуємо кар-
тини "Совкіно" і "Мєжрабпом-Русь", фірма не піде. І незважаючи на всі наші поступки і винятково 
вигідні умови для фірми, "Національфільм" жодної картини ВУФКУ не придбав, побоюючись, що не 
покриє затрат, пов’язаних із запуском фільмів у прокат" [10, арк.289 зв.]. 

Тож, спочатку було згорнуте співробітництво в напрямі спільного виробництва фільмів. Певні 
надії покладалися на придбання українських фільмів. Однак і вони не справдилися через великий ри-
зик збитків, що породив цілком обґрунтовані побоювання німецької сторони. 

Утім цей досвід співпраці не минув даремно. Він засвідчив недоцільність складання генераль-
ної угоди на Німеччину. Більш оптимальним варіантом був продаж фільмів різним кіноорганізаціям. 

Таким чином, зі спроб керівництва ВУФКУ створити спільні підприємства, зрештою, нічого не 
вийшло. Якщо у випадку з фірмою Скотті визначальною стала політична ситуація, а ініціатива його 
остаточного непідписання виходила від української сторони, то у випадку з "Національфільмом" ситу-
ація була іншою: ініціатором розриву виступила німецька кіноорганізація. Цей крок визначався аж ніяк 
не політичними мотивами (деякі потуги в цьому спостерігалися з українського боку), а виходячи суто з 
економічних міркувань. Ішлося про ризик зазнати збитків від експлуатації українських фільмів. 

У пропонованій публікації розглянуто діяльність ВУФКУ в напрямі налагодження спільного з 
іноземними кінокомпаніями виробництва. Перспективними напрямами подальших наукових дослі-
джень є більш докладне вивчення експортної та імпортної політики українського кіновідомства. 
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КОРОТКИЙ НАРИС ІСТОРІЇ РОЗВИТКУ  
БІОЛОГІЧНОЇ НАУКИ У ХАРКІВСЬКОМУ УНІВЕРСИТЕТІ: 

друга половина ХІХ – початок ХХ ст. 
 
У статті на основі аналізу архівних документів і періодичної літератури проаналізовано загаль-

ний рівень розвитку біологічної науки та особистий внесок учених-біологів Харківського університету. 
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In the floor on the basis of analysis of the archived documents and periodic literature the general 

level of development of biological science and personal payment of scientists-biologists is briefly analysed in 
the Kharkov university. 
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У другій половині ХІХ ст. Україна вступила на шлях капіталізму. Сільське господарство та 

промисловість цього періоду потребували прогресивних виробничих технологій. Їх становлення забез-
печували різні наукові галузі, серед яких особливе місце належало біологічним наукам. 

Дослідженням історії розвитку біологічної науки цього періоду займалися В. М. Черняєв, О. А. Потеб-
ня, Л. С. Ценковський, П. П. Сушкін та ін. 

Основними центрами та базами наукової роботи в галузі розвитку біологічних наук на Україні у 
другій половині ХІХ – на початку ХХ ст. були зоологічні та біологічні кабінети, лабораторії, музеї, сади, 
створені при відомих університетах, зокрема Харківському, Київському та Новоросійському [10, 56]. 

Відкриття в Україні першого університету в Харкові було визначено всім перебігом економічного 
розвитку країни, перш за все потребами в кваліфікованих фахівцях різних галузей знань. Велика за-
слуга у відкритті університету належить українському вченому, винахідникові і громадському діячеві 
В. Н. Каразіну. Завдяки зусиллям прогресивної громадськості були зібрані значні кошти, а 17 січня 
1805 р. відбулося "свято освіти" – урочисте відкриття університету [4, 39]. 

Царський режим у цей період грубо втручався в життя університету, жорстоко обмежуючи його 
свободи. Проте і в таких умовах вчені Харківського університету наприкінці ХVIIІ – на початку ХІХ ст. 
мали великий вплив на формування закладу та перетворення його в осередок науки і вищої освіти. 
Такими представниками передової російської науки можна вважати А. Н. Бекетова, Л. С. Ценковсько-
го, А. М. Нікольского, В. І. Палладіна, П. П. Сушкіна, В. М. Арнольді, А. Н. Краснова та ін. Завдячуючи 
цим постатям, Харківський університет з перших років свого існування виховав цілу плеяду видних 
учених-біологів – В. М. Черняєва, І. О. Калениченка, П. Т. Степанова, І. І. Мечникова, братів А. Я. і 
В. Я. Данилевських, В. К. Високовича, І. П. Щелкова та ін., які зіграли значну роль у розвитку біології – 
комплексної науки про живу природу [4, 158]. 

Завдання статті – на основі літературних і архівних джерел здійснити історичний аналіз внеску 
учених у розвиток біологічної науки (зокрема ботаніки та зоології) Харківського університету другої по-
ловини ХІХ ст. – початку ХХ ст. 
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Викладання низки ботанічних дисциплін у Харківському університеті другої половини ХІХ ст. 
започаткував В. М. Черняєв. Перебуваючи до 1859 р. завідувачем кафедри ботаніки, він зіграв важли-
ву роль у підготовці кадрів (ботаніків). Майже тридцять років був єдиним викладачем ботанічних 
дисциплін і викладав ботаніку, історію ботаніки, ботанічну географію, прикладну ботаніку, мікологію і 
навіть зоологію [11, 105].  

На початку ХІХ ст. мікологія (наука про вивчення грибів) і тісно пов’язана з нею фітопатологія 
знаходилися на стадії становлення. Планомірне дослідження флори і систематики грибів, детальне 
вивчення грибних захворювань, розробка методів боротьби з ними не проводились, із-за відсутності 
необхідних умов. Саме завдяки діяльності В. М. Черняєва, у Харківському університеті почали прово-
дити мікологічні дослідження грибів, що сприяло інтенсивному розвитку мікології. Учений описав ряд 
нових для науки родів та видів грибів (Disciseda, Trichaster), читав курс лекцій "Обозрение трех царств 
природы" [13, 28].  

Значних зусиль до вивчення грибів у Харківському університеті на початку ХХ ст. доклав 
український міколог О. А. Потебня. Він став засновником оригінального напряму вивчення плеоморфізму 
сумчастих грибів у мікологічних дослідженнях. У своїх працях учений обґрунтовував теоретичні положення 
явища плеоморфізму в грибів, розробив методичні підходи, необхідні для вивчення цього явища. Особи-
стим внеском Олександра Афанасійовича у розвиток мікології вважалась добре відома робота усім 
мікологам України "Грибні паразити вищих рослин Харківської і суміжних губерній" (1915 р.). Загально-
визнаними є його нововведення в галузі систематики грибів і створенні їх класифікацій. Широкого виз-
нання фахівцями, отримав його поділ недосконалих грибів (Fungi imperfecti) на порядки (Hyphales, 
Coremiales, Acervulales, Pseudopycnidiales, Pycnidiales) [5, 231]. Слід зазначити, що сучасні мікологи 
нашої країни і ботаніки за кордоном дотримуються класифікації, запропонованої О. А. Потебнею. Зна-
чення дослідника для розвитку мікології та фітопатології на Україні не обмежується його особистим 
внеском в науку. Усвідомлюючи необхідність всебічного вивчення біологічних особливостей грибів – 
паразитів культурних рослин, екології і циклів їх розвитку – для розробки ефективних методів бороть-
би з грибковими хворобами учений багато зусиль доклав до створення відділу фітопатології 
Харківської сільськогосподарської станції. Відділ почав працювати в 1913 р., і першим його керівником 
став О. А. Потебня [12]. Саме існування такого відділу на чолі з блискучим фахівцем з флори і систе-
матики паразитних грибів значною мірою стимулювало інтерес мікологів до інтенсивнішого вивчення 
мікрофлори Харківщини, насамперед паразитних грибів з різних систематичних груп. Тут О. А. Потебня 
навчав своїх учнів, один з яких (Т. Д. Страхов) в подальшому став відомим вітчизняним фітопатологом, 
основоположником застосування агротехнічних способів захисту рослин від захворювань.  

Становлення альгології (наука про водорості) у Харківському університеті розпочалося із вчення 
А. С. Питра, який у 1868 і 1873 рр. публікував дві праці про водорості Зміївського лиману Харківської 
губернії. Під час своїх досліджень автор вдало описав "цвітіння" води, викликане масовим розмножен-
ням Palmella uvaeformis, Leptothrix, Spirulina major тощо [14, 124]. 

У 70-х роках ХІХ ст. спеціаліст зі спорових рослин Л. С. Ценковський продовжив свої 
багаторічні дослідження над пальмелловидним станом водоростей, вивчаючи з цією метою різновиди 
представників (Stigeoclonium, Ulothrix, Cylindrocapsa). Ним було доведено, що деякі організми, які вважа-
лись самостійними родами, в дійсності були лише певними стадіями розвитку інших видів. Основним 
вкладом Л. С. Ценковського, у розвиток альгології вважається праця "Мікроскопічний аналіз харківської 
водопровідної води (1887 р.). Лев Семенович був основоположником онтогенетичного напряму у 
вивченні водоростей [11, 12].  

Наприкінці ХІХ ст. у Харківському університеті вивченням водоростей, зокрема прісноводного і 
морського фітопланктону, займався Л. В. Рейнгард – вихованець того ж університету. Його стаття 
"Первые сведения о фитопланктоне р. Сев. Донца" (1909 р.) містить систематичний список, що 
включає 135 видів водоростей, для збору яких учений вперше застосував планктонну сітку. У тому ж 
році автор опублікував працю "Фітопланктони Чорного моря, Керченської затоки, Босфору і Мармуро-
вого моря", в якій за матеріалами зборів С. А. Зернова дав характеристику систематичного складу 
фітопланктону і його сезонних змін. Автор виявив відмінність фітопланктону Мармурового, Чорного, 
Середземного морів і його схожість. У Босфорі він дослідив закономірності розподілу фітопланктону 
на глибинах і на підставі своїх даних підтвердив існування двох течій на різних глибинах. В останні 
роки життя Л. В. Рейнгард вивчав фітопланктони Зміївського лиману. Він виявив 44 види водоростей, 
зокрема 1 вид новий для науки [7, 26].  

У стінах університету Л. В. Рейнгард виховав у цьому напрямку багатьох учнів, серед яких 
представник флористичного напряму – М. А. Алексенко. У 1900 р. він очолив Харьківське товариство 
природознавців і видав на основі своїх спостережень цінну наукову працю "Очерк водорослей 
Chlorosporeae окрестностей г. Харькова" [1, 141].  

Автор першого в Росії підручника про нижчі рослини "Введение в изучение низших организмов" 
та співробітник Харківського університету – В. М. Арнольді на початку ХХ ст. збирав альгологічні об’єкти 
в околицях Харківської губернії. Під час екскурсій він знайшов тропічний вид багряної водорості 
Compsopogen chalybaeus і описав новий вид, як епіфіт Streblonema longiseta, що відноситься до бурих 
водоростей. Його цікавили питання морфології і систематики, біології і екології рослин та їх географічне 
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розповсюдження. Володимир Митрофанович створив наукову альгологічну школу, яка згодом завою-
вала всесвітню популярність. Досить часто він організовував ботанічні семінари, у яких брали участь 
викладачі кафедри, студенти та ботаніки Харкова. Морфолого-систематичні, онтогенетичні і в меншій 
мірі флористичні напрями у вітчизняній альгології розвивав його учень А. А. Коршиков [3, 135]. 

У стінах Харківського університету В. М. Арнольді зробив помітний вклад у розвиток ембріології 
рослин, зокрема голонасінних. Продовжуючи вчення свого учителя І. Д. Горожанкіна (російський емб-
ріолог), В. М. Арнольді найбільшу увагу приділив маловивченій родині Taxodiaceae, детально описав 
розвиток жіночих гематофітів, пилкових трубок, дослідив процес запліднення і послідовність форму-
вання зародка. Велику зацікавленість мали його лекції, пов'язані з вивченням змін ядра яйцеклітини під 
час і після запліднення, а також специфічні утворення, що містились в цитоплазмі яйцеклітини [2, 166].  

Завдяки діяльності Л. С. Ценковського наприкінці ХІХ ст. широкого розмаху набирала мікробіо-
логія як самостійна наука. У цей період Л. С. Ценковський, О. О. Мочутковський та інші вітчизняні вчені 
вели боротьбу з такими захворюваннями, як сибірська язва, чума, холера тощо. Лев Семенович про-
довжував свої багаторічні дослідження з вивчення розвитку і систематики мікроорганізмів. Вони при-
вели його до висновку про наявність у одноклітинних, водоростей, джгутикових і бактерій 
пальмеллеподібної стадії, тобто особливої слизової оболонки. Дослідник надав докладну характерис-
тику 43 видів мікробів, вивчення яких мало велике значення для агрономії, ветеринарії і медицини. У 
1873 р. Л. С. Ценковський досліджував міцеліальні плівки, що з’являлися при виготовленні пива, вина, 
оцту, при заготовках квашеної капусти, огірків тощо. Він ідентифікував склад мікроорганізмів, що ство-
рюють білі нальоти, до яких відносять і гриби, прослідковував їх розвиток та зробив висновки про ге-
нетичні зв’язки деяких з них (Mycoderma vini Desm., Penicillium vini Fr. та ін.) [11, 13]. 

За ініціативою Л. С. Ценковського при ботанічному кабінеті Харківського університету, була ство-
рена перша мікробіологічна лабораторія, де учений розробив методику виготовлення вакцин, зокрема ме-
тод щеплення проти сибірської язви. Він удосконалив методи боротьби з сибіркою, сприяв організації 
пастерівської станції у Харкові. За наукову працю ученого назвали "українським Пастером" [10, 186].  

Розвитком зоології хребетних тварин у Харківському університеті досліджуваного періоду 
займався Олександр Михайлович Нікольський. Діяльність О. М. Нікольського в стінах університету 
була дуже продуктивною. Він вивчав фауну хребетних тварин, насамперед амфібій, рептилій і риб. 
Великий успіх у розвитку зоології мали підручники Нікольського. Книга "География животных" (1909 р.) – 
перший оригінальний посібник з зоогеографії у нашій країні [8, 198]. Чимало його праць присвячено 
іхтіофауні, зокрема рибам Чорного моря та інших водоймищ. Олександр Михайлович опублікував ви-
значник риб України (1930 р.), багато зробив для поповнення й розширення зоологічного музею Хар-
ківського університету [6, 58].  

Не можна залишити поза увагою розвиток зоогеографії та фауністики, зокрема орнітології, у 
дослідженнях Петра Петровича Сушкіна – вихованця Московського університету. Працюючи профе-
сором Харківського університету (1909-1919 рр.), він не залишав польової роботи, пов’язаної з фауніс-
тичними дослідженнями. Діяльність Петра Петровича у Харкові була різнобічною: він був видатним 
фауністом-орнітологом, порівняльним анатомом, відзначився як талановитий педагог і активний гро-
мадський діяч. Результатом його дослідження стала двохтомна праця "Птицы Советского Алтая и 
прилежащих частей северо-западной Монголии" (1938 р.). Написання роботи він розпочав у Харкові, а 
закінчив у Ленінграді, завершуючи історико-географічний етап у дослідженні фауни нашої країни. 
Приділяючи багато уваги питанням походження, формування й складу фауни, П. П. Сушкін не зали-
шав поза сферою своїх досліджень зоологічну географію і систематику. Він вперше обґрунтував прин-
цип порівняльно-анатомічного розподілу денних хижаків на родини орлиних і соколиних. Тепер цей 
поділ прийнятий у науці [6, 138]. 

Особливий вклад у розвиток зоології безхребетних вніс П. Т. Степанов. У Харкові він провів 
перші ембріологічні дослідження, розробив методи боротьби з шкідниками сільського господарства. 
Важливе значення мали виконані П. Т. Степановим, дослідження з біології і поширення хлібного жука. 
У кінці ХІХ ст., він завідував зоологічним кабінетом, який широко використовували студенти для прак-
тичних занять. У кабінеті знаходилися зоотомічні препарати, скелети і систематизовані експонати. 
Згодом, завдяки активній роботі учених-біологів В. М. Черняєва, П. П. Сушкіна, А. М. Никольского, 
Т. Ф. Тимофєєва та інших зоологічний кабінет перетворився на музей природничої історії [10, 185]. 

На початку ХХ ст. Георгій Федорович Арнольд працював у Харківському університеті асистен-
том кафедри зоології, а у 1922 р. був затверджений у званні професора та призначений завідувачем 
кафедри зоології безхребетних. Він один із організаторів біологічного факультету цього університету 
та його перший декан. Георгій Федорович був талановитим педагогом. Його лекції відзначались новіт-
нім науковим матеріалом і чудово ілюструвалися наочними посібниками. Він зразково поставив прак-
тичні заняття з зоології безхребетних, використовуючи наочність. За ініціативою Г. Ф. Арнольда у 
Харківському університеті стали традиційними виїзди студентів-зоологів на морську виробничу прак-
тику, де студенти мали можливість удосконалювати і закріплювати свої теоретичні знання [4, 238]. У 
стінах закладу ним виховано велику кількість відомих зоологів. Ученому належать наукові праці з сис-
тематики, ембріології і філогенії ряду груп безхребетних тварин. Серед його досліджень найціннішими 
є праці з ембріонального розвитку немертин "К развитию Lineus gesserensis E. F. Muller" (1898 р.) і ба-
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гатоніжок, які відіграли важливу роль у розвиткові досліджень фауни Сіверського Дінця. Перебуваючи 
в університеті, Г. Ф. Арнольд одночасно працював на Харківській дослідній станції бджільництва. Там 
він займався виведенням продуктивної породи бджіл. Його праця "Биометрическое исследование хо-
ботка украинской породы пчел" (1924 р.) була премійована на Всесоюзній сільськогосподарській ви-
ставці в Москві. Вчений також працював над науковою розробкою філогенії безхребетних. Ці роботи 
лягли в основу курсу філогенії безхребетних, який він читав впродовж кількох років у Харківському уні-
верситеті [6, 120]. 

Отже, біологічна наука (ботаніка та зоологія) в другій половині XIX ст. – на початку ХХ ст. у Харків-
ському університеті була представлена поацями в галузі мікологічних, морфолого-систематичних, фауніс-
тичних та в меншій мірі флористичних досліджень, а також докладним вивченням окремих дисциплін: 
мікології, альгології, ембріології, іхтіології, ентомології тощо. Їх становлення і прогрес були зумовлені 
дослідженнями науковців кафедри ботаніки та зоології: В. М. Черняєва, О. А. Потебні, Л. С. Ценковсь-
кого, Л. В. Рейнгарда, В. М. Арнольді, О. М. Нікольського, П. Т. Степанова та ін. 
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КЛУБНА МЕРЕЖА СУМСЬКОЇ ОБЛАСТІ НА СУЧАСНОМУ ЕТАПІ: 
СТАН, ОСОБЛИВОСТІ ДІЯЛЬНОСТІ ТА ПЕРСПЕКТИВИ РОЗВИТКУ 

 
У статті проаналізовані зміни, що відбулися у клубній сфері Сумської області у 90-х роках 

ХХ – на початку ХХІ ст. У дослідженні вказані головні проблеми клубних закладів Сумщини, визна-
чені основні напрями діяльності та перспективи розвитку клубів області. 

Ключові слова: клубні заклади, Сумщина, культура.  
 
The changes in the clubs field of Sumy region at the 90-s of XX th – beginning XXI th century are 

analyzed in this article. The major problems of the establishments of club type in Sumschina are specified. 
Тhe mainlines activity and the prospects of development for clubs in the region are identified in this paper. 

Keywords: establishments of club type, Sumy region, culture. 
 
Зі здобуттям Україною незалежності, демократизацією суспільства та зникненням ідеологічного 

контролю, що був притаманний радянському періоду, перед закладами клубного типу відкрилися мож-
ливості розвиватися й пропонувати громадськості широкий спектр різноманітних культурних та просвіт-
ніх послуг. На жаль, ці можливості вдалося реалізувати лише частково, головним чином через 
відсутність належної уваги з боку владних органів та як наслідок – погане фінансування. На сьогодні в 
Україні заклади клубного типу продовжують залишатися одним з головних засобів поширення культури 
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серед населення, особливо у сільській місцевості. Тому одним із важливих завдань культурної політики 
України є реформування клубної системи, пристосування її до сучасних соціальних та економічних умов. 

Метою цієї статті є комплексний аналіз процесів перетворення у клубній сфері Сумської обла-
сті у 90-х роках ХХ ст. – на початку ХХІ ст. Реалізація даної мети передбачає вирішення таких за-
вдань: дослідити зміни, що відбулися у клубній сфері Сумщини після здобуття Україною незалежності, 
визначити головні проблеми, що постали перед клубними закладами в нових соціально-економічних 
умовах, виявити основні напрямки та зміст діяльності цих закладів, проаналізувати здобутки у культу-
рно-масовому секторі їхньої діяльності, дати оцінку перспективам розвитку клубної мережі Сумщини. 
Об’єктом дослідження є культурне життя на Сумщині у 90-х роках ХХ ст. – на початку ХХІ ст., а пред-
метом – особливості функціонування клубних закладів у Сумській області. 

У науковій літературі тема діяльності клубів у незалежній Україні досліджувалася багатьма на-
уковцями. У написанні статті було використано праці Л.О. Поліщук, Ю.М. Клочко, А.Ф. Мироненко та 
Л.М. Несторенко, в яких містяться відомості про загальні для всієї країни тенденції функціонування 
клубних закладів. Проте, окрім досліджень Юдіна М.М., інші наукові доробки, що стосуються клубної 
справи Сумської області у досліджуваний період, автору статті – невідомі. Відтак, у означеному пи-
танні залишається низка невисвітлених моментів, відсутній різносторонній підхід до проблеми. Важли-
вими матеріалами з дослідженні клубних закладів Сумщини є документи Державного архіву Сумської 
області. Певним підґрунтям у дослідженні стали матеріали місцевої преси. 

У даній статті розглядаються клубні заклади як культурно-просвітні. Головним нормативним 
документом, що визначав напрямки роботи, функції, головні завдання, види діяльності та організацій-
но-правові засади діяльності клубних закладів протягом більшої частини періоду, що досліджується, 
було прийняте 29 квітня 1991 р. наказом № 82 Міністерства культури УРСР "Тимчасове положення 
про клубні заклади системи Міністерства культури України" [11, 25]. У ньому зазначалося, що клубні 
заклади – це заклади, які діють з метою створення умов для самодіяльної творчості, формування гро-
мадської думки, духовного розвитку, задоволення культурних потреб і організації відпочинку населен-
ня [20, 178]. Останнім часом в Україні, та, відповідно, у Сумській області, розвивається мережа 
приватних-комерційних закладів клубного типу: культурно-розважальні центри, нічні клуби, клуби-кафе 
та ін. [20, 180]. Проте ці заклади є не культурно-просвітницькими, а дозвіллєво-розважальними. Тому 
дослідження їхньої діяльності лежить поза рамками даної статті.  

Напередодні здобуття Україною незалежності у Сумській області функціонувала розгалужена 
мережа клубних закладів, що була у змозі задовольнити основні культурні потреби населення. На кі-
нець 1990 р. в області нараховувалося 1022 клубних закладів (клубів, будинків та палаців культури) 
усіх форм підпорядкування: 838 закладів системи Міністерства культури СРСР, 68 – колгоспних, 104 – 
профспілкових та 12 – інших відомств та організацій. Разом ці заклади мали 246377 посадочних місць 
у глядацьких та лекційних залах. Із загальної кількості клубних закладів 891 заклад знаходився у сіль-
ській місцевості. В усіх клубних закладах працювало 2223 платних культ-просвітніх працівника. При 
закладах діяло 5456 колективів художньої творчості з 75188 учасниками [4, 1 зв.].  

"Тимчасове положення про клубні заклади системи Міністерства культури України" надавало 
широкі повноваження клубним закладам у господарчій сфері та у сфері напрямків діяльності. Проте, в 
умовах економічної кризи 90-х рр. ХХ ст. реалізація багатьох положень цього документу стала не мо-
жливою. Криза позначилася на усіх аспектах клубної роботи. В економічній ситуації, що склалася у 
країні, фінансування культури за залишковим принципом призвело до відчутного зменшення показни-
ків клубної діяльності. З 1991 р. в області починає скорочуватися клубна мережа. Так наприкінці 1993 
р. кількість клубних закладів на Сумщині становила 946 штук [7, 1 зв.], а у 1995 р. їх налічувалося вже 
905, тобто зменшилося на 11,4 %, порівняно з 1990 р. Скорочення клубної мережі відбувалося пере-
важно за рахунок клубів колгоспів та профспілок: на 1995 р. їх залишилося 23 та 64 відповідно [9, 1 
зв.]. У наступні роки кількість клубів продовжувала зменшуватися, на кінець ХХ ст. в області їх зали-
шилося 789 [12, 3]. Мізерна зарплатня робітників культурно-просвітницької сфери, яку до того ж по-
стійно затримували, призвела до значних кадрових втрат. Втрати у кваліфікованих працівниках 
клубних закладів вже у 1993 р. порівняно з 1990 р. становили – 22,5 % (працювало 1722 осіб) [7, 1 зв.].  

Оскільки клубні заклади знаходилися на балансі місцевих бюджетів, у найскрутнішому стано-
вищі опинилися ті заклади, що у знаходилися у сільській місцевості на балансі виконкомів місцевих 
Рад народних депутатів. Відповідно більшість ліквідованих клубів приходилася на сільську місцевість. 
На 1995 р. тут налічувалося 802 заклади, і таким чином у селах Сумської області клубних закладів 
зменшилося на 89 одиниць (для порівняння: у містах – на 28 одиниць) [4, 1 зв.; 9, 1 зв.].  

Великою проблемою у роботі сільських клубних закладів стало відключення більшої частини їх 
від опалення. У зв’язку з чим у холодний сезон доводилося працювати у дуже складних умовах, часто 
робота взимку припинялася зовсім. Неопалювані приміщення клубів, що були піддані дії низьких тем-
ператур та вологості, швидше приходили у непридатність [18, 12 А].  

У той час, коли у клубних закладів зазвичай грошей не вистачало на поточний ремонт, значний 
відсоток будівель потребував ремонту капітального. У 1993 р. таких клубних закладів по області було 
197 [7, 1 зв.], а у 1995 р. вже – 227 [9, 3]. У 1993 р. в аварійному стані знаходилося 10 приміщень клуб-
них закладів [7, 1 зв.], у 1995 р. – 11 [9, 3].  
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Наприкінці 80-х – на початку 90-х років ХХ ст. певні сподівання з приводу оптимізації діяльності 
клубних закладів покладалися на переведення їх на нові умови хазяйнування. Клубні заклади повинні 
були перейти на часткове самофінансування за рахунок розширення сфери платних послуг (перш за 
все гурткова та розважальна робота, послуги оренди). Ці міри також мали на меті узгодити роботу 
клубів з потребами населення. Проте, якщо у 1991 р. від платних послуг населенню та оренди площ 
було одержано 2820,2 тис. карб. при загальній сумі надходжень 19518,2 тис. карб., тобто 14,4 % [6, 1 зв.], 
то зі зменшенням платоспроможності населення у наступні роки частка надходжень від платних по-
слуг значно скоротилася. У 1993 р. вона становила 5,7 % (495399,7 тис. карб. при загальній сумі 
8764257,4 тис. карб) [7, 2 зв.].  

У цей час також відбувалося зменшення інтересу населення до традиційної культури, відпові-
дно, до клубів, що було пов’язано як з матеріальними причинами, так і з поширення західної "мас-
культури" з її орієнтацією на сферу розваг [15, 3]. Відповідно скоротилися і показники відвідування 
клубних заходів, участі у клубних формуваннях. Так, у 1995 р. число колективів художньої самодіяль-
ності зменшилося до 4418 з 51274 учасниками (тобто кількість учасників зменшилася на 31,8 % порів-
няно з 1990 р.) [9, 2].  

Незважаючи на вище згадані перешкоди, у цей період працівники клубів продовжували прово-
дити чималий об’єм культурно-просвітницької та дозвіллєво-розважальної роботи. Так, у 1995 р. клуб-
ними закладах Сумської області було проведено 2807 театралізованих свят, 8724 лекцій та доповідей, 
58132 вечорів відпочинку, 8258 виступів художньої самодіяльності та 458 виступів професійних колек-
тивів, 839 виставок декоративно-прикладного мистецтва, 5324 спортивно-масових та 11648 інших за-
ходів. У цих закладах культури працювало 6104 клубних формування (любительські об’єднання, клуби 
за інтересами, колективи художньої самодіяльності та ін.) [9, 2]. 

Позитивним моментом у цей період було збільшення числа задіяних у клубних формуваннях 
(клубні об’єднання за інтересами, гуртки, художня самодіяльність) дітей та підлітків. Так, у 1990 р. у 
закладах системи Міністерства культури у клубних формуваннях налічувалося 13906 дітей та підлітків 
[5, 1], а у 1995 р. – 19574 [9, 2]. 

На середину 90-х років ХХ ст. у клубних закладах залишалася ще незношена матеріально-
технічна база. У 1995 р. у клубних закладах Міністерства культури налічувалося 605 кіноустановок, 
654 телевізора, 247 ігрових автоматів та комп’ютерів, 127 відеомагнітофонів, 1699 одиниць аудіотехні-
ки, 35 кіно- та відеокамер, 7 одиниць розмножувальної техніки, 17 одиниць автотранспорту, 569 ком-
плектів музичних інструментів та 1033 інші технічні засоби [10, 2]. Порівняно з 1993 р. навіть відбулося 
збільшення кількості деяких видів технічних засобів, що розширювали можливості проведення дозвіл-
лєвих заходів: ігрових автоматів та комп’ютерів на 56 одиниць, аудіотехнічних засобів на 58, відеомаг-
нітофонів на 63 одиниці та розмножувальної техніки на 6 [8, 1 зв.; 10, 2]. 

Оскільки у містах клубні заклади фінансувалися краще, їх робота мала більш стабільний хара-
ктер. Достатньо фінансувалися клубні заклади ряду промислових підприємств, чия продукція користу-
валася попитом в умовах ринку, що складувався. Так, у Палаці культури порохового заводу у м. 
Шостка у середині 90-х рр. ХХ ст. продовжували працювати та вдосконалювати свою майстерність 
народний театр (режисер Ю.Ф. Шнейдер), народний ансамбль танцю "Полісяночка" (керівник В.М. 
Охрименко), народний хор "Жайвір" та хор ветеранів (керівник І.І. Антонович), дитяча студія сумісного 
танцю "Шарм" (керівник І.В. Домащенко). Традиційно проводилися вечори відпочинку робітників заво-
ду, сімейні вечори, дискотеки, новорічні ранки для дітей. При закладі існували клуби за інтересами 
"Заводчанка" та "Ветеран", працювали гуртки технічної творчості (комп’ютерний, ракетомодельний, 
повітряного бою), курси крою та шиття, машинопису та стенографії [17, 2].  

У часи незалежності певним фінансовим підґрунтям для клубних закладів стала спонсорська 
допомога. Хоча вона не була значною, завдяки їй окремим клубним закладам вдавалося вирішувати 
поточні фінансові проблеми. Зазвичай спонсорська допомога надавалася на проведення культурно-
масових заходів [19, 3] Проте інколи вона була більш солідною. Так, на початку ХХІ ст. у Путивльсько-
му районному Будинку культури за допомогою народного депутату М.П. Нощенка було реконструйо-
вано опалювальну систему [21, 1]. 

З метою оптимізації роботи клубні заклади широко співпрацювали з іншими культурно-
просвітницькими та освітніми закладами. Так, у с. Дунайці Глухівського району на базі місцевої школи 
працював дитячий хоровий колектив Дунаєцького будинку культури, а при сільській бібліотеці було 
створено любительський театр "Соняшник" [3, 3].  

З метою підтримки закладів культури та вдосконалення організації змістовного дозвілля насе-
лення за сприяння державних органів в області у роки незалежності діяв широкомасштабний культур-
но-мистецький проект "Обласна естафета праці та культури". Особливо активізувалася робота 
фестивалю на початку ХХІ ст. з покращенням економічної ситуації у країні. За роки існування проекту 
було започатковано понад 20 різноманітних культурно-мистецьких заходів, оглядів, конкурсів, фести-
валів, наприклад: Всеукраїнське свято козацької слави "Калнишева рада", Всеукраїнський фестиваль 
"Козацький родослав"; обласні – фестиваль-конкурс української пісні ім. Б. Гмирі "Іменем славетного 
земляка", фестиваль класичної музики ім. П.І. Чайковського, пісенний фестиваль "Оспівую тебе, чарі-
вне місто", дитячий та юнацький конкурс солістів-вокалістів "Чарівний ключик", конкурс української ес-
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традної пісні "Радослав", фестиваль хореографічного мистецтва "Поліські візерунки" та ін. У ході під-
готовки і проведення заходів естафети проводилося оновлення матеріально-технічної бази клубних 
закладів, здійснювався ремонт приміщень, відбувалася закупівля реквізиту для художньої самодіяльності, 
відроджувалися аматорські колективи, здійснювалося облаштування при клубних територій [25, 153]. 

На жаль, й у ХХІ ст., особливо на периферії, не завжди місцеві чиновники розуміли важливість 
культурної сфери життя та переймалися проблемами клубних закладів. Часто не продуманою зали-
шалася кадрова політика районної влади. Так, у 2007 р. на розподіл випускників Сумського вищого 
училища мистецтв і культури ім. Д.С. Бортнянського приїхали представники лише з п’яти районів. По-
ширеною була практика створювати у сфері робочі місця з неповним посадовим окладом. У 2008 р. 
найбільше частково зайнятих культпрацівників було у Краснопільському (37 % від загальної кількості 
культпрацівників району), Буринському (36,2 %) та Роменському (24 %) районах [23, 4].  

Інколи траплялися навіть протиправні дії з боку місцевих владних органів. Попри заборону 
Верховної ради перепрофільовувати клубні приміщення, тобто використовувати їх не у культурно-
просвітницьких цілях [22, 2], малися факти ігнорування цієї заборони місцевими чиновниками. Так на-
приклад, у другій половині першого десятиріччя ХХІ ст. відділ культури Глухівської райдержадмініст-
рації більшу частину приміщень районного Будинку культури передав в оренду під офіси політичних 
партій та торгівельну фірму, унеможлививши подальше функціонування культурного закладу [2, 2].  

У часи незалежності зникла шаблонність, притаманна радянському періоду у культурно-
просвітницькій та культурно-масовій роботі клубів, їх коло значно урізноманітнилося. Позитивним ас-
пектом у культуротворенні в цілому і у клубній справі зокрема стало підвищення уваги до етнографії, 
що відбувало у рамках заходів з духовного відродження української нації. З метою дослідження і попу-
ляризації нематеріальної культурної спадщини краю рядом клубних закладів систематично почали здій-
снюватися фольклорно-пошукові та етнографічні експедиції, комплектувалися фонди аудіо-відеозаписів 
фольклору, народних традицій, свят та обрядів [25, 153]. Так, учасники фольклорного ансамблю "Яро-
славна" при Путивльському районного Будинку культури проводять роботу по вивченню самобутньої 
творчості субетносу горюнів, що мешкає у районі. Щорічно здійснюються фольклорні експедиції, що зба-
гачують репертуар ансамблю [24, 2]. При районних і сільських будинках культури були створені музеї, 
музейні кімнати і кутки народознавства [25, 153]. Традиційними в роботі клубних закладів стали заходи 
присвячені християнським святам та віруванням наших пращурів: Різдвяні свята, Масляна, Івана Купала 
та ін. [24, 2]. Клубні працівники стали поєднувати національні традиції з новими видовищними формами 
їх проведення. Наприклад, свята сіл та селищ, театралізовані свята-ярмарки з використанням костюмо-
ваної ходи, дегустацією страв, з конкурами на краще оформлення подвір’я, садиби, виставкою-
продажем творів декоративно-ужиткового мистецтва та народних промислів і ремесел [25, 157]. 

У часи певного зниження авторитету родинно-сімейних відносин особливо важливою стала 
робота клубів, спрямована на збереження та популяризацію сімейних культурних традицій. Зокрема, 
слід назвати низку фестивалів та свят, в яких використовується інноваційні творчо-мистецькі знахідки: 
"Родинні джерела Конотопщини" у Конотопському районі, "Єдина родина" у Недригайлівському, "Ма-
теринська пісня" у Кролевецькому, "Роде наш красний" у Липоводолинському, "Українському роду не-
ма переводу" та "Співуча колиска" у Роменському районі та ін. [25, 157-158]. 

Важливим напрямком у роботі клубних закладів залишилася робота з дітьми та підлітками. 
Так, у Будинку дітей та юнацтва м. Кролевець у 2007 р. працювало 24 керівників гуртків, з них 10 – ке-
рівники гуртків декоративно-прикладного мистецтва та 10 – гуртків художньо-естетичного напрямку 
(художня самодіяльність, образотворче мистецтво). У закладі проводилися дні відкритих дверей, між-
гурткові інтелектуальні ігри, театралізовані свята народного календаря, конкурсно-розважальні про-
грами. Плідно працювала студія образотворчого мистецтва (керівник О.М. Коваленко). Вихованці 
студії регулярно брали участь в обласних образотворчих виставках-конкурсах, ставали переможцями 
конкурсів (так, Н. Городиська зайняла 2 місце в обласному конкурсі Сумщина очима дітей). Активно 
працювали гуртки декоративно-прикладного мистецтва "Рукоділля", "Соломоплетіння", "Крою та шит-
тя" та ін. Роботи вихованців гуртків експонувалися на постійно діючій виставці в обласному центрі по-
зашкільної освіти та роботи з талановитою молоддю. Працював клуб для батьків "Берегиня", за 
участю якого проводилися різноманітні заходи на допомогу клубним працівникам. Популярністю кори-
стувалися конкурси "Юна кролевчаночка", конкурси вокалістів "Капітошка", "Золота рибка", юних худо-
жників "Від Різдва до Великодня", міський КВК "Нумо, хлопці", конкурс-парад барвінчат [26, 6].  

Клубними закладами Сумщини також приділяється увага питанням роботи з неформальною 
молоддю. Прикладом цього є практична діяльність центру культури і дозвілля м. Шостки. Завдяки 
К. Гордійчуку, що очолив молодіжний напрямок роботи, тут створено молодіжні творчі колективи су-
часних мистецьких напрямів і стилів, школу брейк-дансу для різних вікових категорій та ін. Розроблено 
і втілено в життя творчі молодіжні проекти, серед яких: відкритий рок-фестиваль "Ми чекаємо змін", 
фестиваль альтернативної музики і танцю "Нова територія", альтернативна дискотека "Рокотека", 
творчі проекти "Рок-атака", "Моноліт-фест", молодіжне свято "Слава Україні" [25, 159]. 

У зв’язку з тотальним поширенням комп’ютерних технологій міські клубні заклади широко ви-
користовують комп’ютерну техніку у своїй роботі з молоддю. Наприклад, у міському центрі культури та 
дозвілля м. Лебедин у 2009 р. діяли два аматорських об’єднання комп’ютерної техніки для дітей та 
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підлітків. Наприкінці першого десятиріччя ХХІ ст. комп’ютерізаці поширилася і на ряд сільських клубів. 
Наприклад, в Українівському та Михайленківському клубах Охтирського району було створено 
комп’ютерні кімнати [25, 160]. 

Районні Будинки культури та центри культури і дозвілля проводять велику методичну роботу. 
Так, методичний центр Путивльського районного Будинку культури надає консультативну допомогу 
закладам культури району з основної роботи, з питань ведення нових форм та методів хазяйнування, 
розробляє питання збереження, відродження та розвитку народної творчості, щоквартально випускає 
інформаційно-методичний посібник "В клубах і для клубів". Щорічно проводить конкурс на кращий клу-
бний заклад у районні. Тут проводяться семінари-практикуми, "майстер-класи", засідання круглих сто-
лів, показові заходи [24, 2].  

Попри певні успіхи у ХХІ ст., процес скорочення мережі закладів клубного типу подовжувався, 
хоча його темпи уповільнилися. У 2005 р. кількість клубних закладів до 683 [12, 3], а на початку 2009 р. 
до 644 [13, 5].  

23 травня 2007 р. вийшов документ Міністерства культури і туризму України № 35 "Про за-
твердження примірного Положення про клубний заклад" [11, 25]. У цьому документі визначалися на-
прямки оптимізації діяльності клубних закладів шляхом їхньої співпраці з іншими закладами, 
підприємствами та установами. Проте питання про стабільне фінансування клубних закладів у цьому 
документі вирішено не було. 

Як і раніше, найскладнішою ситуація у культурній галузі залишалася у сільській місцевості. На 
2008 р. з 578 клубних закладів у селах області 13 клубів числися лише на папері, 18 в аварійному стані, 
близько половини потребують капітального ремонту. Відсутність належних умов праці та невелика зар-
платня відштовхувала молодих фахівців від роботи у клубних закладах сільської місцевості. У 2007 ли-
ше 36 % культпрацівників, що працювали на селі, мали спеціальну освіту з фаху (загалом по області ця 
цифра більше 74 %). Вичерпали свій ресурс та потребували заміни технічні засоби, що позначалося на 
якості проведення масових заходів [22, 2]. 

У ХХІ ст. залишалося невичерпаним питання опалення сільських клубів. Наприклад, 2005 р. у 
Глухівському районі не опалювалося 70 % закладів культури [14, 1]. Проте у цьому питанні спостеріга-
лися позитивні зрушення. Ряд клубних закладів перейшов на енергетично економні технології опален-
ня, як наприклад у с. Кіндратівна Сумського району, де центральну систему водяного опалення було 
замінено на електрифіковану для кожної окремої кімнати [23, 4]. 

Оскільки часто на капітальний ремонт клубів у місцевої влади грошей не вистачає, поширення 
набула практика покращення умов роботи клубних закладів шляхом переведення їх у інші приміщен-
ня, пристосовані під клубну діяльність. Так, у 2007 р. було переведено 8 сільських закладів [22, 2]. 

У період, що розглядається, лише у поодиноких клубах залишилися працюючі кіноустановки 
(наприклад, у сільській місцевості у 2008 р. кінофільми демонструвалися лише у двох клубах [12, 7]). З 
розширенням інформаційного простору телебачення та зі збільшення у населення індивідуальних від-
творювачів кінофільмів кіносеанси у кінозалах стали нерентабельними. Тому кіноапарати у клубах 
збереглися лише за виняткових умов. Так, у центрі культури та дозвілля м. Шостки кіноапаратура про-
довжує працювати, оскільки заклад займає приміщення колишнього кінотеатру "Родина" та продовжує 
виконувати функцію міського кінотеатру [1, 3]. 

Різні дослідники робили різноманітні припущення щодо подальших перспектив розвитку держав-
них та відомчих клубних закладів. Так, на рубежі століть певні надії на покращення діяльності клубних за-
кладів України покладалися на програму оренди цих закладів (А.Ф. Мироненко, Л.М. Нестеренко) [16]. 
Проте на Сумщині ця тенденція широкого поширення не набула.  

Дослідник Л.О. Поліщук робить висновок про необхідність максимального наближення роботи 
клубних закладів до культурних потреб населення, при сучасному культурному рівні – фактично до 
дозвіллєвих потреб [20].  

На думку автора, зберегти клубні заклади Сумщини як культурно-просвітницькі установи у ма-
совому масштабі можливо лише за створення цілеспрямованої державної програми, за якою б ці за-
клади були юридично захищені дієвим законодавством та мали б достатнє фінансування державою 
своїх нагальних потреб. 

Відтак, на початку 90-х років ХХ ст. клубні заклади Сумщини опинилися у важкій кризі, спричи-
неній економічними та частково культурними змінами у нашій країні. Це призвело до різкого скорочен-
ня клубних закладів та зменшення показників їхньої діяльності. Ситуація у клубній справі Сумської 
області почала поступово стабілізуватися лише у ХХІ ст., а у сільській місцевості і на кінець першого 
десятиліття ХХІ ст. вона залишалася досить складною. За незалежної України зникла шаблонність у 
клубній роботі, притаманна радянському періоду. Значна частина роботи клубних закладів у часи не-
залежності стала спрямовуватися на відродження духовних традицій українського суспільства, пропа-
ганду збереження традиційних родинно-побутових відносин. Велика увага приділяється роботі з 
прищеплення культурних основ молодому поколінню. Попри певні успіхи, досі не існує дієвого підходу 
до вирішення низки негативних явищ у клубній сфері Сумської області. Ймовірно, що вирішити ці пи-
тання можливо лише на державному рівні. 
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У статті розглядаються загальнотеоретичні аспекти системи соціокультурних потреб в 

умовах глобалізаційних трансформацій, зокрема пов’язаних зі змінами у соціокультурній парадигмі, 
у відношенні до національно-духовних і традиційних цінностей, а також з процесами гомогенізації, 
уніфікації, масовізації культури тощо. 
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The article deals with general theoretical aspects of social and cultural needs in terms of global 

transformations, including those related to changes in socio-cultural paradigm in relation to the national-
religious and traditional values, and with the processes of homogenization, unification, masovization culture, etc. 

Keywords: globalization, social and cultural needs, culture and cultural values. 
 
Суспільно-політичні трансформації в нашій країні, пов’язані насамперед зі зміною ідеологічних 

та економічних пріоритетів, визначально вплинули не лише на плюралізацію суспільних відносин, а й 
на засвоєння культурних цінностей та специфіку соціокультурних потреб громадян. 

Нині в українській науці існує низка напрацювань, які так чи інакше проектуються на дослі-
дження соціокультурних потреб та цінностей, а також на з’ясування основних напрямів, принципів та 
методів діяльності держави, спрямованої на їх задоволення. Це, зокрема, дослідження О. Антонюка, 
Т. Безверхої, В. Дзоз, В. Євтуха, С. Здіорука, В. Котигоренка, І. Лопушинського та ін. Спільним у пред-
ставлених дослідженнях можна вважати акцентуацію авторами уваги на вирішенні етнокультурних та 
специфічних соціальних проблем, пов’язаних зі складною сегментацію полікультурного українського 
суспільства. Проте дедалі більше увагу дослідників привертають проблеми, викликані не лише внут-
рішніми проблемами, а й зовнішніми впливами. Україна не може залишатися осторонь світових про-
цесів, а тому змушена рахуватися з тими цивілізаційними трансформаціями, які дедалі частіше 
визначають специфіку соціокультурних потреб її громадян.  

Серед них і почасти негативне відношення до соціальних пріоритетів держави, політики муль-
тикультуралізму та толерантності, що дедалі частіше прослідковується в заявах лідерів демократич-
них країн, зокрема європейських, що, у свою чергу, провокує негативні соціальні настрої, бажання 
підтримувати політичні сили лівого спрямування. Таке неоднозначне відношення до феноменів, які 
останнім часом знаходилися на першому місці серед пріоритетів політики держав, дослідники 
пов’язують насамперед із суперечливими впливами глобалізаційних процесів, які вважають першо-
причиною цивілізаційних змін у загальнокультурному контексті.  

Проблему глобалізації аналізують Д. Архипович, Д. Галлер, Я. Дашкевич, В. Кузнєцов, А. Панарін, 
С. Удовик, А. Уткін та ін.; економічні та політичні аспекти проблеми цивілізаційних трансформацій дослі-
джують З. Бжезинський, І. Василенко, В. Євстигнєєв, В. Клочко, Ю. Корольчук, Г. Мартін, Х. Шуманн, 
О. Чумаков, Ф. Фукуяма та ін.; процеси глобалізації в європейському контексті вивчають І. Бєлоборо-
дова, Д. Кон-Бендіт, М. Чешков та ін. 

Активне звернення вчених до дослідження різних аспектів феномена глобалізації зумовлено 
насамперед потребою теоретичного осмислення новітніх тенденцій в орієнтаціях свідомості та поведі-
нки громадян, зростанням особистісного чинника в політичних, соціокультурних і економічних проце-
сах, а також поширенням масової культури, нівелюванням національно-духовних цінностей, 
активізацією міграційних процесів, зростанням міжетнічної напруженості й конфліктів тощо. 

Власне глобалізацію з початку 90-х років ХХ ст. вважають найсуттєвішим чинником не лише 
світового розвитку та міжнародних відносин, а й фактором, який визначає внутрішню структуру демок-
ратичних суспільств. Тому зростаючий інтерес соціологів, культурологів, етнологів, правників, політо-
логів, представників інших суспільних наук до феномена сучасного глобалізованого розвитку та ролі в 
ньому національної держави є логічним і зрозумілим у контексті тих суспільно-політичних змін, осто-

                                                 
© Вільчинська І. Ю., 2012 

   



Вісник ДАКККіМ  3’2012 

 249

ронь яких не може залишатися і наша країна, яка відшукує себе в новому культурному контексті, який 
пов’язується з багатьма трансформаціями як зовнішнього, так і внутрішнього характеру.  

 Відтак, основне завдання – з’ясувати основні трансформації, які відбуваються в суспільствах 
під впливом різних позитивних та/чи негативних наслідків глобалізаційних процесів, які, у свою чергу, 
визначають специфіку та структуру соціокультурних потреб громадян. 

Нині дослідники виокремлюють декілька підходів до розуміння сучасних глобалізаційних проце-
сів, зокрема: західний, східний, євразійський, ісламський. Кожен з них має власну специфіку і характерні 
відмінності, зумовлені насамперед певною сукупністю світоглядно-ментальних і ціннісних настанов, тра-
дицій та звичаїв, нормативно-правових приписів. Так, західний підхід вирізняється тим, що глобалізація 
сприймається на Заході переважно як позитивне явище. Що зрозуміло, оскільки західні країни знахо-
дяться у більш вигідному становищі порівняно з менш розвиненими країнами. Країни Сходу, особливо 
розвинені, також здебільшого виграють від глобалізації, а тому відчутно реагують лише на ті події і яви-
ща, які можуть спровокувати зміни у традиційному способі життя. Євразійський підхід дещо інший, оскі-
льки ринкові відносини тут ще не достатньо закріпилися, а тому глобалізація провокує формування умов 
для нелегального бізнесу, злочинності, неконтрольованої міграції тощо. Тому відношення до глобалізації 
тут суперечливе: від позитивного – до повного неприйняття. Ісламський світ, на який відчутно впливають 
цінності та спосіб життя західної цивілізації і який не має достатніх можливостей в умовах інформаційної 
трансформації протистояти цьому, в глобалізації вбачає насамперед джерело загрози власним тради-
ційним цінностям, насамперед пов’язаним з релігійним аспектом суспільних відносин.  

За таких умов найбільшого значення набувають проблеми, пов’язані з роллю національної 
держави, яка визначальною мірою повинна регулювати різні, почасти суперечливі тенденції, а також 
орієнтуватися на задоволення різноманітних потреб громадян, сформованих новими умовами глоба-
лізованої взаємодії. 

Глобалізацію часто несправедливо звужують до інформаційно-технологічних, екологічних, фі-
нансово-економічних і почасти політико-інституціональних аспектів, що найчастіше проявляється у 
формуванні наднаціональних структур. Поза увагою зазвичай залишався той факт, що в умовах гло-
балізації найбільше змін відбувається в соціальному і культурному житті країн, спровокованих супере-
чливими тенденціями до культурної ізоляції, протистояння, зростання етнічної самосвідомості та 
ідентичності. На перший план дедалі частіше виходять національна, етнічна і релігійна самобутність, 
що провокує націоналістичні, терористичні і расистські прояви. Таке неврахування соціокультурних 
аспектів глобалізації поряд з суперечливим відношенням до неї може призвести до різних негативних 
наслідків. Національні відмінності часто стають більш визначальними чинниками, ніж релігійні. На пер-
ший план виходить національна єдність. З огляду на це актуалізуються проблеми, пов’язані з етнічною 
свідомістю, потребою етнічної ідентифікації. Так потреба сталого розвитку суспільства вимагає модерніза-
ції національної ідеї. Національна держава, відповідно, не може залишатися осторонь цих процесів.  

Уперше до наукового обігу поняття "соціокультурне" ввів П.Сорокін, стверджуючи, що не існує 
чіткого поділу між суспільством і культурою – існує єдина соціокультурна реальність. У праці "Соціаль-
на і культурна динаміка" вчений обґрунтував розуміння культури і суспільства як цілісної інтегрованої 
системи, визначаючи культуру як тотальну суму всього, що створюється або модифікується свідомою 
або несвідомою діяльністю двох або більше індивідів, які взаємодіють один з одним або визначають 
умови поведінки один одного [2, 303].  

Водночас соціальне й етнічне тісно переплітаються у національній культурі. Під соціальним 
аспектом зазвичай розуміють виробничі відносини та соціальну структуру суспільства. Під етнічним – 
мову, фольклор, народне мистецтво, традиції, звичаї, особливості свідомості і психології. Термін "ет-
носоціальна культура" в науковий обіг ввів український дослідник В.А.Скуратівський [5, 5]. Це поняття 
має два виміри: у широкому розумінні – це різноманітний досвід життєдіяльності народів, що має уні-
версальний характер та містить найсуттєвіші результати культурного досвіду етносоціальних спільнот; 
у вузькому – спосіб їх взаємодії, взаємовпливу форм їхньої діяльності у всіх сферах суспільного життя. 
Дослідник конструює і параметри соціодинаміки етносоціальної культури, що полягає в переході до 
вільного та динамічного існування особистості в усіх сферах її життєдіяльності. 

Зокрема, в Україні у зв’язку з особливостями її історичного розвитку проблема глобалізації має 
яскраво виражену етнічну та національну специфіку. Тому соціально-культурологічний підхід до осми-
слення глобалізації, поряд з політичним, правовим, економічним тощо, також повинен перебувати в 
центрі уваги сучасних дослідників. Він акцентує увагу на проблемах, які виникають у результаті впливу 
процесів глобалізації на національні та локальні культури, на засоби масової інформації, ціннісні уста-
новки, правові відносини в суспільстві, соціальну стратифікацію, специфіку соціокультурних потреб та 
запитів населення тощо.  

На жаль, здобуття Україною незалежності свого часу спровокувало не лише політичну та еко-
номічну кризу, а й кризу духовності і світогляду. Остання насамперед була спровокована неможливіс-
тю задовольнити елементарні потреби, не останнє місце серед яких займають соціокультурні. Таке 
становище негативно позначилося не лише на умовах існування, а й сформувало невпевненість у 
майбутньому. Та незважаючи на негативні чинники, мислення сучасних українців здебільшого спрямо-
ване в русло глобалізації та західних соціокультурних цінностей.  
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Одним з парадоксів минулого століття стало те, що в його жорстких обіймах знайшло собі при-
тулок світовідчуття, яке Х.Ортега-і-Гассет назвав епохою "мирної філософії". Що ж стосується нової 
доби, яка несе безліч непередбачуваних суспільно-політичних трансформацій, то вона заслуговує на-
зви "епоха войовничої філософії" (Х. Ортега-і-Гассет). Звичайно, у такій назві є значна частка умовно-
сті. Філософ войовничість нової епохи пов’язує з необхідністю адекватного забезпечення прагнення 
"зруйнувати минуле шляхом його радикального подолання" та бажанням апелювати не до того, "що 
сьогодні закінчується", а до того, "що починається" [3, 3]. Йдеться про зародження епохи глобальної 
зміни парадигми соціокультурних орієнтацій. Особливої значущості при цьому набуває формування 
нових стратегій, посилення гнучкості та мобільності соціальної поведінки. Войовничість сучасної епохи 
проявляється насамперед в індивідуалізації, безпосередній залежності від самостійного освоєння лю-
дьми нових форм життя і напрямів творчості, що відповідають реаліям постмодерного суспільства. 
Войовнича індивідуалізація має свій позитивний бік, оскільки вона співпадає певною мірою з ідеєю 
захисту й реалізації прав людини, задоволенням їх потреб і запитів. Щоправда, індивідуалістична при-
рода цієї ціннісної домінанти сьогодення за умови її абсолютного панування може призвести до руй-
нування тканини звичних відносин, розриву із загальнозначущими цінностями та інтересами.  

Загалом войовничість сучасної епохи є наслідком тих глибинних змін, що відбуваються в різ-
них сферах життя суспільства й позначені нестабільністю соціального самопочуття, а також власного 
становища (місця) у процесі суспільних змін. Можна погодитися з висновком іспанського філософа, що 
подальший перебіг суспільних трансформацій "значною мірою залежить від того, наскільки кожний 
індивід як особистість, з одного боку, інтеріоризує нові умови середовища, а з іншого – самовизнача-
ється, ідентифікується у своїй позиції, у своєму "Я", наскільки глибоко й адекватно здійснює власну 
самооцінку, і як це впливає на міру його життєстійкості та життєвої активності" [3, 5].  

Нині тільки культура в змозі дати відповіді на виклики, пов’язані з глобальною зміною парадиг-
ми життєвих орієнтацій, оскільки серед головних її завдань – формування балансу і рівноваги між про-
тиріччями, між збереженням минулого і розвитком нового. Тільки культура, зберігаючи традиції, може 
прискорити інновації. Саме у сфері культури проявляється якість глобалізації як засобу поєднання 
протилежних тенденцій: вона несе з собою одночасне посилення однорідності й різнорідності людст-
ва. При цьому тенденція до посилення різнорідності не веде до розпаду цілого, оскільки виробляються 
механізми та принципи співвідношення різнорідних частин глобального [1, 25-26].  

Гомогенізація протистоїть мозаїчності сучасного світу і відповідає потребі суспільства у консолі-
дації довкола спільних цінностей, що стимулюється традицією й забезпечується державно-владними 
механізмами, які спираються на засоби масової інформації. Зрозуміло, що процес модернізації та урба-
нізації завжди супроводжується процесом "втрати коріння" та взаємними культурними впливами. В міс-
тах співіснують різні культури та стилі життя. Культурна множинність зросла у зв'язку з послабленням 
таких об'єднуючих переконань, як віра в технічний прогрес, в провідництво держави чи в релігію. Для 
індивідуума це розмаїття в поєднанні з проблемою вибору (за браку керівного принципу) призводить до 
дедалі зростаючої рефлексивності. В такій ситуації посилюється роль нових культурних посередників – 
професіоналів у царині комунікації, інтелектуалів-популяризаторів, митців-продуцентів іміджів для масо-
вої культури – тих, хто формує смаки, керуючись логікою ринку" [6]. Отож прагнення до гомогенізації не 
можна вважати абсолютно позитивним явищем, оскільки воно призводить до стандартизації способу 
життя, мислення та потреб людей. І якщо представники старших поколінь можуть змиритися з цим, то 
молоде покоління войовничо заперечує такий сценарій, вбачаючи в ньому відтворення тоталітаризму. 

Сьогодні у світі проживає близько 63 мільйонів українців. З них близько 15 – поза межами 
України. На жаль, ця пропорція постійно збільшується на користь останніх. Та не тільки українці, а й 
інші етноси розпорошуються глобально. Звичайно, ці люди мають певну своєрідність, зумовлену про-
блемами з самоідентифікацією в інооточенні. Однак вони хочуть відчувати себе "частинкою" тієї спі-
льноти, до якої вони належали від народження. Активний розвиток інтернет-технологій дав змогу 
представникам однієї нації чи етносу не тільки вільно спілкуватися, а й об’єднуватися в так звані "ет-
но-мережі". Розвиток обчислювальної техніки, засобів інформації і систем телекомунікації різко роз-
ширив можливості індивідуального спілкування, що, на нашу думку, певною мірою унеможливлює 
втрату самобутності, сприяє етнічній і національній ідентичності, консолідації етносу чи нації. 

Щодо інфраструктури культури, то наслідки глобалізації виявляються тут передусім у повсюд-
ній активній присутності глобальних електронних мас-медіа, до яких нині має доступ більшість насе-
лення, а також у розвиненій індустрії дозвілля. Єдині електронні засоби масової інформації формують 
духовний світ у межах схожих міфологем і рольових очікувань. Для багатьох народів це загрожує аку-
льтурацією, втратою свого етнокультурного обличчя [4, 27]. Відтак, під впливом глобалізації і розпо-
всюдження інформаційних комунікаційних технологій відбувається глобальна зміна парадигми 
соціокультурних потреб і орієнтацій, основні ознаки якої можна сформулювати, як: усвідомлення не-
обхідності сталого розвитку, екологічної, духовної та гуманістичної домінанти; усвідомлення можливо-
сті втрати етнічної самобутності, самознищення; усвідомлення того, що соціокультурне середовище 
повинно адаптуватися до людини, а не навпаки; зміна професійних і освітніх вимог, необхідність без-
перервної освіти; поява нових спільностей за рахунок вільного доступу до новітніх інформаційних і 
телекомунікаційних технологій тощо. 
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Відтак, різнорівневі стратегії та тактики, які реалізуються в будь-якому демократичному суспі-
льстві, насамперед повинні бути спрямовані на задоволення ціннісних експектацій, потреб та інтересів 
пересічних громадян, які в умовах плюралістичної сегментації та формування різних соціальних і 
культурних груп можна визначити як соціокультурні. Навіть проста недооцінка їх важливості може не 
лише порушити хиткий баланс у відносинах між людиною і владою, між різними соціальними групами, 
а й зумовити деструктивні зміни в процесах соціокультурної самоідентифікації та самореалізації, у 
формуванні єдиної культурної ідентичності, перетворити людину на несвідомого виразника приватних 
інтересів, інколи далеких від потреб і завдань утвердження української державності та забезпечення 
цілісності української культури. 
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З’ясовано сутність геополітичних проблем сучасності й особливості їх впливу на функціо-
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Перманентні кризові явища початку XXI ст., гострота яких зробила актуальним питання про 

подальшу долю людства, посилили інтерес світової спільноти до проблем безпеки. Динамічні зміни в 
світовій геополітичній ситуації, міжнародне становище України, вектори її внутрішнього розвитку, ак-
тивізація міжнародного тероризму, негативні чинники соціально-економічного розвитку країни, нові 
тенденції в загостренні загроз інтересам громадян, суспільству і державі в цілому роблять надзвичай-
но актуальним питання розробки ефективних засобів, спрямованих на практичне вирішення ключових 
проблем забезпечення національної безпеки. 

Проблема національної безпеки в контексті питань глобалізаційних процесів досліджується в 
працях таких авторів, як П. Баранов, A. Возженіков, В. Лапкін, Б. Межуєв, О. Панарін, В. Пантін, 
Б. Яновський. Крім того, наукова розробка доктринальних основ політико-правової генези системи 
безпеки представлена в дослідженнях В. Верещагіна, Ю. Запрудського, В. Зорькіна, В. Кулапова, 
С. Левицького, В. Леонтовича, Н. Уткіної, М. Шахматова та ін.  

Незважаючи на наявність фундаментальних досліджень з питань національної безпеки, слід 
відмітити, що динаміка політичної ситуації в світі, формування нових концептуальних основ забезпечен-
ня національної безпеки держави вказують на необхідність перманентного дослідження цього питання.  

Новий світ, що формується, стає все більш непередбачуваним у своєму розвитку. Символіч-
ним осередком глобальних викликів сучасності як сукупностей найгостріших глобальних проблем, які 
постають перед світовою цивілізацією на початку ХХI ст., став феномен міжнародного тероризму і йо-
го різновид – глобальний терор як терор нового типу, що на відміну від традиційного терору спрямо-
ваний проти конкретних осіб, характер демоциду (масових убивств) [5, 568], а також феномен 
міжнародної міграції. 

До кінця ХХ ст. тероризм перетворився на одну з найгостріших глобальних проблем сучасності. 
Тероризм пов'язаний з глобалізацією і є наслідком породжених нею суперечностей у складному про-
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цесі зміни характеру державності, дисфункціональними збоями у світовій системі державного сувере-
нітету [2, 226-227]. Тероризм – це виклик суверенітету націй-держав та їх монополії на насильство. За 
своєю природою він транснаціональний і нівелює здатність суверенних держав контролювати транс-
кордонні зв'язки. Тероризм став методом нав'язування своєї волі шляхом незаконного (несанкціоно-
ваного системними нормами) застосування насильства, підриву монополії сучасної держави на 
насильство – ключового компонента суверенітету [2, 228]. 

З іншого боку, тероризм сам значно впливає на розгортання глобальних процесів [4, 983-984]. 
Він не зупиняється на кордонах держави, а створює мережу відносин, що перетинають кордони, тому 
боротьба з тероризмом вимагає міжнародних зусиль і набуває транскордонного характеру. Усе більш 
реальним стає процес становлення терористичного мережевого світу як альтернативної глобалізації, 
що протистоїть інтеграції й суспільній злагоді, демократії й співробітництву, згладжуванню й частково-
му подоланню соціальних суперечностей. Міжнародний тероризм загрожує самим основам демокра-
тичного політичного світоустрою, відтак процеси глобалізації й пов'язані з ними глобальні ризики 
висувають нові орієнтири світової політики. 

Світова політика орієнтована на розв’язання проблем, породжуваних глобалізацією. Глобаль-
ного характеру сьогодні набуває проблема безпеки в глобалізованому світі. Світова політика наголо-
шує на питаннях глобальної безпеки в тісному зв'язку з проблемами особистої безпеки, які багато в 
чому сприяють об'єднанню інтелектуальних зусиль представників зазначеної наукової дисципліни з 
дослідницькою активністю представників сучасної мікрополітики, які спеціалізуються на аналізі безпе-
ки на мікрорівні як стану захищеності життєво важливих інтересів особистості. 

Світова політика орієнтована сьогодні на пошук ефективних рішень проблем безпеки і вбачає 
їх у створенні глобальної системи протидії сучасним загрозам і викликам глобалізації. Система покли-
кана забезпечувати міжнародну стабільність і стійкий розвиток на тривалу перспективу насамперед на 
основі політичного регулювання глобальних процесів. Прообразом системи, яка спирається на стратегію 
примусу з метою короткострокового запобігання тероризму, розглядається міжнародна антитерористич-
на коаліція, а також мережа механізмів і угод, створених її учасниками для забезпечення безпеки в світі 
у відповідь на виклики тероризму [3, 341]. Водночас дедалі очевиднішим стає розуміння того, що страте-
гія примусу й стримування екстремізму не можуть гарантувати досягнення довгострокової безпеки в 
глобальному світі. Світова політика знаходиться перед необхідністю встановлення нових пріоритетів 
політики глобальної безпеки, можливостей і засобів політичного регулювання глобальної сфери. 

В епоху глобалізації сучасний світ зазнає змін, викликаних розвитком новітніх технологій, а та-
кож пов'язаних з глобалізацією і суперечливими тенденціями інтеграції й диференціації (фрагмента-
ції), коли межа між локальним і глобальним, центром і периферією, внутрішньонаціональним й 
інтернаціональним стає дедалі більш розмитою.  

Період глобалізації відзначений появою принципово нової концепції безпеки – концепції люд-
ської безпеки. У середовищі акторів світової і національної політики, лідерів неурядових організацій, в 
академічних колах формується розуміння змін, які відбулися в самому змісті безпеки в сучасному світі, 
в якому національна безпека й територіальна цілісність перестають бути гарантією реальної безпеки 
людини. Традиційний погляд на безпеку з його фокусом на використанні військової сили для забезпе-
чення територіальної цілісності суверенних держав, і відповідний йому підхід до зовнішньої й світової 
політики, поступово поступається місцем новому, більш широкому підходу до проблеми безпеки, де 
вона розглядається вже не через призму інтересів окремих націй, а в глобальній перспективі [10, 123]. 

Тим самим вже на початку 1990-х років позначився перехід від державоцентристської концеп-
ції національної безпеки до мегарівневої концепції загальної безпеки й мікроорієнтованої концепції 
людської безпеки як основи сучасної світової політики. Вже в середині 1990-х років мікроорієнтований 
підхід до проблеми безпеки знайшов відображення у програмних документах ООН, а в самій концепції 
людської безпеки у фокус уваги був поміщений аспект безпеки людського життя й гідності особистості. 
Відповідно в концепції людської безпеки визначилися чотири її сутнісні характеристики:  

– її універсальний характер; 
– взаємозалежність усіх її компонентів;  
– превентивний характер заходів щодо її забезпечення; 
– зосередження уваги на інтересах людей, особистості. 
Слід зазначити, що Канада, Норвегія, Японія стали світовими лідерами, першими, хто інкорпо-

рував концепцію людської безпеки як основу офіційної зовнішньої політики своїх держав на світовій 
арені [9, 586]. 

Існують різні тлумачення концепції людської безпеки та її складових. ООН прийнята модель 
вказаної безпеки, яка включає сім параметрів безпеки людини (показники, що характеризують економічну, 
політичну, суспільну, особисту безпеку, безпеку навколишнього середовища, харчування, здоров'я).  

Влітку 2005 року, Європейський Союз підводив, так би мовити, певну риску під попереднім 
розвитком європейської спільноти та напрацював нове бачення розбудови континенту. Особлива ува-
га Єврокомісії була націлена на питання безпеки існування громадян Європи й боротьби з терориз-
мом. Європейська комісія підготувала ланку ключових заходів із безпеки в Європі. Вона має назву: 
"Поліпшення європейського промислового потенціалу у сфері досліджень з безпеки". Пропоновані за-
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ходи спрямовуються на дослідження для того, щоб ліквідувати розрив між цивільними дослідженнями, 
які підтримуються програмами ЄС, і національними та міждержавними ініціативами з питань безпеки. 
Ці заходи – частина сьомої Рамкової програми ЄС (2007 – 2013). Серед відібраних проектів такі як: 

1. Поліпшення захисту пасажирів залізниць та метро. 
2. Більш безпечні європейські кордони. 
3. Захист комп’ютерів, під’єднаних до мереж. 
4. Мережа інформації з безпеки на авіалініях та навчальні тренування. 
5. Більш швидкий та ефективний кризовий менеджмент. 
6. Захист авіаційних ліній: безпечне функціонування мобільних систем повітряного захисту. 
7. Шлях до безпеки: сумісність розвідслужб. 
8. Кризовий менеджмент: спостереження за людьми, які знаходяться в приміщеннях, в режимі 

реального часу. 
9. Мережа інформаційної підтримки досліджень з безпеки. 
10. Стандартизація інтерфейсу в гаванях та при перетинанні кордону. 
11. Безпілотна авіація: повітряні пристрої спостереження. 
12. Інноваційні технології безпеки та захист приватного життя і прав людини. 
13. Обмін секретною інформацією [1, 4-5]. 
Провідні країни світу дійшли усвідомлення того, що злочинний світ об'єднався набагато рані-

ше, ніж їхні правоохоронні органи зрозуміли, що тероризм можна перемогти тільки спільними зусил-
лями. Як зазначив Президент України В.А. Ющенко, що тероризм – це "спільний виклик проти всіх 
країн, який потребує спільної відповіді". "Сьогодні всі країни світу повинні об’єднатися, щоб дати відсіч 
цій загрозі, перемогти це зло" [6, 4]. 

Стосовно ситуації в пострадянських республіках слід зазначити, що злочинний світ на відміну 
від світу політичного зі зруйнуванням єдиного правового простору на території колишнього СРСР 
швидко консолідувався. Позбавлення правоохоронних органів і спецслужб колишніх союзних респуб-
лік єдиного стрижня призвело до роздробленості їхніх зусиль, чим негайно скористалися злочинці. 
Останніми роками спостерігається збільшення кількості тяжких злочинів, що мають транснаціональний 
характер. Значного поширення набули різні прояви тероризму, наркобізнес, контрабанда зброї й вій-
ськової техніки [8, 123]. 

З метою координації зусиль компетентних органів держав – учасниць Співдружності Незалеж-
них Держав по боротьбі з тероризмом та іншими видами небезпечних злочинів, починаючи з 1991 р., 
була підписана ціла низка основних міждержавних нормативних актів. Серед них: Угода про концепцію 
військової безпеки держав – учасниць Співдружності Незалежних Держав, що являє собою сукупність 
узгоджених та офіційно прийнятих поглядів на захист держав – членів СНД від зовнішніх загроз, за-
безпечення територіальної цілісності й політичної стабільності, а також Угода про взаємодію в сфері 
запобігання й ліквідації наслідків надзвичайних ситуацій природного й техногенного характеру. В 1995 – 
1996 рр. прийнята Концепція формування інформаційного простору Співдружності Незалежних Дер-
жав, що включила сукупність узгоджених на міждержавному рівні заходів і умов розвитку на взаємови-
гідній основі міждержавних інформаційних обмінів в інтересах співробітництва держав – учасниць СНД 
у зазначених сферах діяльності й відповідно до міжнародних принципів поширення інформації, а та-
кож Концепція колективної безпеки держав – учасниць Договору про колективну безпеку, що визнала 
міжнародний тероризм одним з основних джерел військової небезпеки для країн СНД. Найважливі-
шим етапом у кодификаційній діяльності стало прийняття в 2000 р. Радою глав держав Програми спі-
льних дій по боротьбі зі злочинністю на період до 2002 р. 

Проте слід зазначити, що положення, про які йдеться у вищерозглянутих міжнародних норма-
тивних актах, недостатньо конкретизовані, а це суттєво уповільнює їх використання правоохоронними 
органами й спецслужбами держав у конкретних практичних цілях.  

Наприкінці 1960 – на початку 1970-х років США, Італія, Велика Британія, ФРН та інші країни, де 
ця проблема набула найбільшої актуальності, з метою виконання міжнародних договорів і з урахуван-
ням власних потреб прийняли ряд законодавчих актів, спрямованих на запобігання й припинення те-
роризму, керуючись при цьому власною моделлю законотворчої діяльності. 

Якщо звернутися до законодавства інших країн, то його аналіз дає змогу виділити певні зако-
номірності правової регламентації боротьби з тероризмом: 

– кодифікація законодавчих норм у сфері боротьби з тероризмом сприяє його більш ефектив-
ному застосуванню;  

– внутрішнє право країн повинне вчасно реагувати на зміну в міжнародній договірній практиці в 
цьому напрямі, послідовно відображаючи всі її позитивні моменти;  

– незважаючи на загальну для розвинених країн світового співтовариства тенденцію до демок-
ратизації свого законодавства, держави передбачають підвищену міру відповідальності й покарання 
за здійснення терористичних актів і участь у терористичній діяльності;  

– при підготовці й прийнятті законодавчих та інших нормативних актів, що регламентують бо-
ротьбу з тероризмом, доцільно виходити з особливостей складної суспільно-політичної й криміноген-
ної ситуації в країні або регіоні, а не дотримуватися так званого принципу модельності [7, 36].  
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Відтак, на думку автора, очевидним є те, що для боротьби з цією загальною загрозою необхід-
не об'єднання зусиль усіх державних і суспільних структур, гілок влади, засобів масової інформації. 
Потрібна стратегія боротьби з тероризмом. 

Потрібно чітко визначити й назвати джерела й детермінанти терористичних проявів, до яких 
можуть бути віднесені: різке падіння життєвого рівня населення, зниження або відсутність соціального 
захисту, посилення соціальної несправедливості, загострення політичної боротьби, зростання націо-
налізму й сепаратизму, недосконалість законодавства, падіння авторитету влади й прийняття її пред-
ставниками непродуманих рішень. 

Крім того, спеціального вивчення потребують такі питання: чи породжується тероризм зроста-
ючими суперечностями між Заходом і Сходом, Північчю й Півднем? чи не є однією із причин терориз-
му локальні війни, які іноді ведуться реакційними силами так званих "цивілізованих" держав проти 
"нецивілізованих" народів? яка роль торгівлі зброєю й наркотиками у виникненні тероризму? 

Боротьба й знищення тероризму – тривалий процес, який передбачає створення необхідних 
об'єктивних і суб'єктивних умов для досягнення цієї мети. При цьому неможливо знищити тероризм 
одними тільки силовими методами: насильство неминуче породжує нове насильство. 

Найбільш важливою передумовою викорінення тероризму є стабілізація економічного й політично-
го становища в країнах, зміцнення демократичних принципів у суспільно-політичному житті. Необхідно 
сформувати таке суспільство, в якому різко звузиться соціальна база тероризму. Особливо важливо, щоб 
у державах сформувалися стабільні демократичні політичні системи, механізми цивілізованого політичного 
діалогу й ротації влади. Для витіснення тероризму з життя потрібен високий рівень політичної й правової 
культури в суспільстві, чітке встановлення правових санкцій за терористичні дії. 

Потрібно створити сприятливі умови для нормального рівномірного розвитку різних етносів і 
забезпечити реалізацію їхніх інтересів, щоб запобігти конфліктам на національному ґрунті. Завдання 
держав полягає у формуванні у всіх проживаючих у даній країні етносів такої самосвідомості, за якої 
почуття належності до своєї держави було б пріоритетним перед фактором етнічної належності в про-
цесі самоідентифікації громадян. 

Крім цього, є необхідність активізації зусиль державних органів у проведенні превентивної діяль-
ності. Необхідні заходи щодо посилення охорони кордонів, підвищення контролю за діяльністю зарубіжних 
організацій, щоб максимально зменшити можливість імпорту екстремізму з інших країн. Заходи, спрямова-
ні на зменшення безробіття й розв’язання назрілих соціально-економічних проблем, здатні знизити соціа-
льну напруженість у суспільстві, нейтралізувати головне джерело потенційних соціальних ексцесів. 

Одних нарад і угод на найвищому рівні недостатньо для викорінення тероризму. Для ефектив-
ної протидії міжнародному тероризму необхідні розробка й реалізація комплексної програми, що 
включає політичний, соціальний, економічний, правовий, ідеологічний, спеціальний та інший аспекти. 
У ній неодмінно повинні бути враховані інтереси населення, проблеми й конфліктогенний потенціал 
тероризму в усьому світі. Потрібні також взаємодія й координація всіх сил суспільства, зацікавлених у 
розв’язанні цієї актуальної проблеми. 

Одним з найважливіших напрямів діяльності глав держав повинна стати спільна взаємодія по 
запобіганню, локалізації й припиненню регіональних сплесків екстремізму, тому що окремі конфлікти, 
викликані терористами, можуть стати причиною дестабілізації в інших державах. Трагічні результати 
тероризму, які характеризують сучасну політику, повинні слугувати важливим застереженням усім по-
літичним силам про те, що спроби розв’язати політико-економічні та інші проблеми за допомогою на-
сильства не сприяють вирішенню поставлених завдань, а навпаки – ведуть до збільшення й 
наростання суперечностей у суспільстві. 
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СОЦІАЛЬНО-НІГІЛІСТИЧНІ АСПЕКТИ ІДЕЙНОГО БАЗИСУ ПАНК-СУБКУЛЬТУРИ 
 
У статті здійснено аналіз cоціально-нігілістичних аспектів ідейного базису панк-субкультури. 

Визначено, що ідейний базис панк-субкультури є не лише альтернативним світоглядом, а й висту-
пає як соціально-естетська революційна доктрина, спрямована на підрив традиційних засад конк-
ретно-історичного суспільства. 

Ключові слова: панк-субкультура, ідейний базис, індивідуальна свобода, соціальний песимізм.  
 
The analysis of social-nihilistic aspects of ideological base of punk-subculture is carried out in the 

article. Certainly, that an ideological base of punk-subculture is not only an alternative world view, and 
comes forward as the social-aesthete revolutionary doctrine sent to injury of traditional principles concretely 
historical society. 

Keywords: punk-subculture, ideological base, individual freedom, social pessimism.  
 
Панк-субкультура як феномен молодіжного середовища є продуктом кризових умов існування 

західноєвропейського та американського суспільств другої половини ХХ ст., що згодом поширився у 
всьому світі. Проте ідейні засади формування панка як специфічного різновиду контркультури варто 
шукати у середньовічних традиціях європейського юродства, російського скомороства, різноманітних 
релігійних вчень, радикальних політичних практиках. Не погоджуючись із існуючими способами органі-
зації суспільних відносин (політичних, соціально-економічних, релігійно-культурних), носії та адепти 
цих традицій тим самим ставили під сумнів символьно-кодифіковану систему, яка закладала світогля-
дну основу існування тогочасних суспільств. Незгода з офіційними релігійними доктринами та сфор-
мованими на їхній основі культурними нормами, суспільними поведінковими нормативами, ціннісними 
орієнтаціями призводила до появи альтернативних бачень, уявлень та концепцій, що демонстративно 
поривали із нормами тогочасної суспільної моралі, етики та естетики, вважаючи їх хибними, фальши-
вими та надмірно святенницькими. 

Прикладами таких революційно-антитрадиціоналістських концепцій є мюнцеріанська єресь у 
Західній Європі, радикальні політичні доктрини кінця ХІХ – початку ХХ ст. (анархізм, соціалізм тощо), 
що ставили за мету не лише звільнитися від релігійного, політичного та соціально-економічного гноб-
лення, а й побудувати нове суспільство на принципах загальної рівності та справедливості. Екстрема-
льними проявами цієї боротьби стали поривання зв’язків із державою як інструментом утиску людської 
індивідуальності (відмова від праці, ухиляння від сплати податків), радикальні політичні акції (насам-
перед, індивідуальний терор) та серії демонстративно антигромадських вчинків (прояви ексгібіціонізму 
під гаслом "Геть сором!", спроби практичного втілення теорії "вільного кохання" тощо). У другій поло-
вині ХХ ст. зазначені контркультурні тенденції набули подальшого розвитку в ідейному базисі та соці-
альних практиках панк-субкультури.  

Для підготовки цієї статті значну цінність становлять дослідження О. Аксютіної [1], А. Барсамо-
вої [2], О. Бєлкової [3], А. Чечевої [4], Т. Шеметової [5], які розкривають окремі аспекти формування 
ідейно-світоглядних позицій сучасних молодіжних субкультур. 

Метою статті є аналіз cоціально-нігілістичних аспектів ідейного базису панк-субкультури.  
За своєю сутністю ідейно-світоглядні принципи панк-субкультури є нонконформістськими, ре-

волюційними та антиетатистськими, де визначальними ідеалами виступають абсолютна свобода осо-
бистості та радикальний опір всім формам пригнічення особистості та її бажань.  

Ідейна доктрина панк-субкультури є, на нашу думку, альтерпроектом, спрямованим насампе-
ред на розхитування раціоналістичних світоглядних засад конкретно історичного суспільства. Цей 
альтерпроект ґрунтується на: 

необхідності вибудувати власну соціальну систему (вірніше, антисистему стильову та світо-
глядну), що могла б ефективно протидіяти існуючій, спираючись на принципово інші знаково-
символьні культурні зразки;  

небюрократичності, недогматичності та відсутності формалізованості цієї антисистеми, тобто 
протест має свідомо здійснюватись у театралізованих, карнавально-епатажних формах. 

Він має складну архаїчну природу, що апелює до первісних форм буття людини, обумовлюючи 
"тваринність" ідейних засад та соціальних практик панк-субкультури, і спирається на примордіальні 
релігійні уявлення, присутні в індивідуальній свідомості на рівні архетипів. Шляхом реалізації певних 
екстатичних практик (насамперед, поєднання атональної музики, абсурдистських текстів, специфічних 
виступів під час масових заходів, що містять елементи шаманської обрядовості) ідейний базис панк-
субкультури набуває ознак екзальтованої релігійності, що супроводжується постійними духовними ме-
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тафізичними пошуками та практиками своїх адептів. Відповідно, він вирізняється ілюзіоністським, 
абсурдистським, сюрререалістичним підходами у сприйнятті та освоєнні оточуючої реальності. Концеп-
туальної основою цієї доктрини є принципові установки на агностицизм (тобто, принципову непізнава-
ність світу), лібертарність (визнання особистої свободи як абсолютної цінності), індивідуалізм та 
авторитаризм (демонстративне відкидання організуючого та регулюючого впливу держави та її інсти-
тутів). Формою відстоювання своїх ідейних принципів виступає перманентний соціальний критицизм як 
всебічне заперечення існуючого буття. 

Центральне місце в ідейній доктрині панк-субкультури займає така категорія, як бунт, поро-
джений усвідомленням уявної безглуздості та абсурдності буття. Виникнувши як форма радикального 
опору системі відносин, що склалася в конкретному суспільстві, такий бунт прагне відновити ефемер-
ну справедливість і досягнути реалізації ілюзорних мрій щодо удосконалення буття. Це удосконалення 
в ідейних концепціях панк-субкультури можливо досягнути лише через революційне перетворення, що 
передбачає знищення оточуючого та утворення принципово нового життєвого ладу без урахування 
соціально-економічних та суспільно-політичних відносин, що об’єктивно склалися. Панківський бунт 
вирізняє пристрасний творчий порив, який може здатися абсолютно деструктивним. Проте, на почат-
ковій стадії свого розвитку цей бунт нарощує силу виклику та відмови, мобілізує свої екстатичні резер-
ви. Потім відбувається поступова естетизація дійсності та протесту і у цьому опорі знаходять свою 
художню реалізацію утопічні задуми. Формування та апологія поетики бунту є однією з центральних 
тем ідейного базису панк-субкультури.  

Ідея панківського абсурду має непрямий поетизований вигляд, який містить зашифровані специфічні 
"послання", що опосередковано та витончено можуть вказувати на існуючі суспільні вади. Характерним для 
панківського спротиву є доведення існуючої реальності до стадії граничного гротескного абсурду, що, на 
думку ідеологів цього субкультурного руху, може забезпечити розхитування та знищення засад існую-
чого суспільного ладу.  

Т. Шеметова у своєму дослідженні "Панк-хардкор субкультура: естетика й ідеологія" зазначає, 
що світ в уявленні панк-субкультури розуміється як своєрідна вигрібна яма, яка диктує свої закони для 
існування в ньому [5, 48]. Саме тому, на думку А. Чечевої, домінантного значення в ідейному базисі 
цієї субкультури набуває поняття "бруд" [4, 66], що має демонстративно підкреслювати установку на 
недосконалість, "огидність" цього світу, що виступає своєрідним обґрунтуванням необхідності його 
знищення. 

Хаотична структура такого світу не припускає існування будь-якої ієрархії цінностей, оскільки, 
як вказує Т. Шеметова, "… всі цінності є знівельованими і перемішаними в загальному звалищі сміття, 
порожніх пляшок, зламаних іграшок, прогресивних ідей, живих щурів, витворів мистецтва, іржавих ав-
томобілів, людей, діючих промислових об'єктів, покинутих об’єктів будівництва та пустирів…" [5, 48]. 
Відповідно, картина світу в уявленні носіїв панк-світогляду визначається як існування вільної особи в 
умовах дилеми – "Вільна творчість" або "Тотальна утилізація", де представники цієї субкультури обирають 
першу складову цієї дилеми і перебувають у жорсткій опозиції щодо другої. Саме тому, найвищою цінністю 
в ієрархії суспільних цінностей є особиста свобода і незалежність від загальноприйнятої думки. 

Похідним від ідеалу особистої свободи є принцип абсолютної свободи, що передбачає неза-
лежність від впливу і зв’язків з будь-якими соціальними та державно-політичними інститутами: сім'ї, 
закону, держави та будь-яких зобов’язань перед ними. Домінуюча у суспільстві культура розглядаєть-
ся як система цінностей, відчужена від людини, оскільки сприяє уніфікації, схематизації та упорядку-
ванню відносин між людьми завдяки наявності норм, обов’язкових для виконання всіма членами 
суспільства, що забезпечує підпорядкування людини певним загальним принципам, ігноруючи індиві-
дуальність і неповторність окремої особи. Тому така система суспільних цінностей в ідейному базисі 
панк-субкультури визнається хибною і підлягає зламу. 

Державний лад визначається як "репресивний" і "дисциплінарний", і є символом примусу і ути-
ску особистості. Тому його існування викликає у представників панк-субкультури ненависть та праг-
нення знищити цей суспільний інститут.  

Вагомого значення в ідейному базисі панк-субкультури набуває установка на руйнування, що 
випливає з есхатологічних та апокаліптичних очікувань представників цього неформального руху. З 
огляду на це, Т. Шеметова, на нашу думку, цілком правильно зауважує, що "Представники панк-
субкультури вважають, що якщо не ніч, то сутінки людства вже настали. Тобто апокаліпсис або вже 
настав, або ось-ось почнеться" [5, 51]. Катастрофізм у сприйнятті навколишньої недосконалої, на дум-
ку носіїв ідей цієї субкультурної спільноти, реальності, соціальний песимізм, що проявляється у відчу-
женні від світу та принциповій переконаності щодо його абсурдності та фальшивості, зумовлюють 
трактування установки на руйнування у таких аспектах: 

дії, що мають здійснюватися особисто або іншими носіями ідей панк-субкультури, тобто свідо-
ме, цілеспрямоване руйнування уявно недосконалого світу і суспільства; 

діяльність людей внаслідок їхніх безвідповідальних, егоїстичних прагнень до своїх цілей (вла-
да, прибуток, тиск з боку правоохоронних органів тощо) [2, 449]. 

Тому у світогляді представників панк-субкультури сучасна людина, скута зобов’язаннями пе-
ред державою та її інститутами, певними соціальними нормами та правилами поведінки, наділяється 
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непривабливими характеристиками, постає жадібною, безвідповідальною, егоцентричною, позбавленою 
гуманних якостей. Відповідно, адепти цієї субкультури вважають за необхідне повернення людини до 
первісних "дитячих" форм її існування, аби уникнути згубного, на їхню думку, впливу технократичної ци-
вілізації, що перетворює людину на "зомбі", "елемент у механізмі держави", позбавлених будь-яких емо-
ційно-чуттєвих рис. Самі ж носії панк-субкультури, відчуваючи себе у ворожому, загниваючому світі, на 
власне переконання, мають уникати будь-якої експлуатації, не піддаватися впливу держави та її інститутів. 

А. Чечева зазначає, що філософсько-світоглядна складова панк-субкультури, відображена в 
гаслі "No future"! ("Майбутнього немає"!) є демонстративним запереченням майбутнього, що нічим не 
відрізняється від сьогодення [4, 65]. Крім того, це ще є усвідомленням неминучої смерті людини, а тому 
відсутність майбутнього і неминучість смерті знімають для представників цієї субкультури всі заборони і 
пояснюють прагнення зробити кожен момент життя гострим, епатажним, шокуючим і таким, що максима-
льно запам'ятовується. Зведення рахунків із життям в розумінні представників панк-субкультури є формою 
вкрай екзальтованого естетського протесту проти існуючої системи суспільних відносин. Тому Т. Шемето-
ва відзначає, що у творчості музично-поетичних панк-колективів уявний герой постає як екзистенціальний 
борець проти різних форм утиску особистості [5, 54]. На її думку, доцільно виділити три категорії прояву 
такого асоціального "протестанта": 

як порушник обивательського спокою;  
як людина, яка відстоює свою точку зору на світ, що поділяється на два антагоністичні табори 

"Ми" та "Вони";  
як вічний борець із "Системою", який пропагує свій спосіб життя як єдино правильний [5, 54 55]. 
Як правило, ці категорії є взаємопов’язаними між собою, і їхній інтегрований вияв у реальному 

житті забезпечує співвіднесення у суспільній свідомості образу панка як представника деструктивної, 
асоціальної субкультурної спільноти, що демонстративно ігнорує загальноприйняті суспільні норми, 
перебуває в жорсткій безкомпромісній опозиції до існуючого соціуму та його інститутів. 

Офіційні ЗМІ розглядаються представниками панк-субкультури як інструменти соціального конт-
ролю, що позбавляють сучасну людину самостійно мислити, формуючи уявлення про соціальні норма-
тиви, прийнятні в сучасному суспільстві. Тиражовані ними рекламні продукти, на переконання носіїв 
панківського світогляду, утверджують у суспільстві поведінкові стереотипи, що забезпечують стабільне 
існування державно-політичної системи. Вороже сприйняття офіційних ЗМІ також зумовлюється не-
безпекою стати частиною масової культури, що вважається неприпустимим у панк-середовищі. Тому 
представники панк-субкультури демонстративно уникають будь-яких контактів із офіційними ЗМІ, роз-
глядаючи їх як інструменти позбавлення індивідуальної свободи, можливості самостійно мислити та 
вчиняти згідно свої переконань. Перевага надається самвидавським журналам, що поширюють інфор-
мацію про панк-субкультуру, що вкладається в норми панківського принципу "Do It Yourself" ("D.I.Y." 
зроби сам) [1, 61; 3, 71].  

Праця в цій субкультурі може розглядатися з таких позицій: 
- однозначно заперечується праця в державних установах, на комерційних підприємствах то-

що, що, на переконання представників панк-субкультури, сприяє утиску та експлуатації індивіда, під-
тримує існування ворожої представникам панк-субкультури соціальної системи; 

- схвалюється творча праця, особливо та, що стосується відтворення певних зразків панківсь-
кого мистецтва, проведення масових заходів для носіїв своєї субкультури (зокрема, рок-концертів). 

Артикуляція уваги на необхідності забезпечення індивідуальної свободи неодмінно призводить 
до специфічного витлумачення образу власного "Я" представників панк-субкультури. Як правило, це 
знаходить відображення у зміні імені або наявності псевдоніма, що враховує об'єктивні індивідуально-
неповторні характеристики свого власника і підкреслює його належність до панк-субкультури. Семан-
тика сценічного імені панк-персонажа зазвичай вказує на який музичний стиль панк-року орієнтується 
цей суб'єкт. 

Отже, ідейний базис панк-субкультури є специфічним набором символів, ідей та переконань, 
що формують патерн колективних дій представників цього неформального співтовариства та підкрес-
люють його унікальні особливості. Принциповими установками ідейного базису цього субкультурного 
руху є боротьба з "репресивними" соціальними нормами та правилами поведінки, відстоювання прин-
ципу індивідуальної свободи, деструктивне катастрофальне ставлення до оточуючого суспільства, що, 
на думку цитованої вище Т. Шеметової, в цілому несе в собі відтінок інфантильного заперечення [5, 59]. 
Маргінальність ідейних принципів панк-субкультури, на думку А. Чечевої, підкреслюють установки на: 

конфлікт із загальноприйнятими нормами, специфічні стосунки з існуючим суспільним ладом;  
розрив традиційних зв'язків і створення власного (іншого) світу;  
прагнення до волі, небажання підкорятися чітким соціальним нормам, специфічна трудова мо-

тивація, критичне ставлення до високого майнового статусу людини; 
орієнтація на девіантні норми та зразки поведінки, що яскраво проявляється на фоні політич-

ної та соціально-економічної нестабільності суспільства [4, 69]. 
Тому, на нашу думку, ідейний базис панк-субкультури постає не лише як альтернативний світо-

гляд, а як соціально-естетська революційна доктрина, спрямована на підрив традиційних засад конкрет-
но історичного суспільства. На наше переконання, це зумовлює специфічні особливості політизації цієї 
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субкультури, схильної до запозичення політичних ідеологем, що обґрунтовують революційні методи бо-
ротьби із існуючим політичним ладом і розхитування та підрив доктринальних засад суспільної свідо-
мості. Як правило, наявність таких ідеологем є характерною ознакою для різних версій соціалістичної, 
анархістської та націоналістичної ідеологій, що в реальному житті забезпечує результативну взаємо-
дію та ідейно-світоглядні взаємовпливи представників панк-субкультури та різноманітних політизова-
них і політичних радикальних об’єднань. Також необхідно зазначити, що в сценаріях практичного 
втілення ідейних засад панк-субкультури має місце естетство, тобто демонстративне концентрування 
уваги на зовнішніх формах своєї маніфестації (стиль одягу, зачіски, оперування певними символами і 
категоріями ідейного базису цієї субкультури), що може поєднуватися із незадоволенням певними 
умовами свого існування, і переважає над розумінням та усвідомленням значення ідейних установок 
цієї субкультурної спільноти. 

Як подальші напрямки дослідження автор вважає за доцільне розглянути проблеми політичної 
соціалізації молоді в рамках молодіжних субкультур.  
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РОЛЬ ПОЛІТИЧНИХ ПАРТІЙ ТА ГРОМАДСЬКИХ ОРГАНІЗАЦІЙ 
У ПРОЦЕСІ НАЦІОНАЛЬНОЇ КОНСОЛІДАЦІЇ УКРАЇНИ 

 
У статті розглянуто особливості впливу сучасних політичних партій та громадських ор-

ганізацій на процес національної консолідації України. Особлива увага приділяється аналізу програм 
сучасних політичних партій та їх законотворчої діяльності, документів громадських організацій, 
результатів соціологічних досліджень щодо розвитку нації, міжнаціональних відносин та національ-
ної консолідації українського суспільства. 

Ключові слова: політичні партії, національна консолідація, політична нація, етнополітика. 
 
In the article the features of influence of modern political parties and public organizations are 

considered on the process of national consolidation of Ukraine. The special attention is spared to the 
analysis of the programs of modern political parties, documents of public organizations, results of 
sociological researches in relation to development of nation, international relations and national consolidation 
of Ukrainian society. 

Keywords: politic parties, national consolidation, nation politic, etnopolitic. 
 
Політична та національна консолідація суспільства тісно пов’язані з розвитком громадянського 

суспільства та його інституцій, насамперед політичних партій. У розвинених країнах саме впливові по-
літичні партії відіграють важливу роль у процесі національної консолідації. Хоча партії і відрізняються 
різним баченням шляхів вирішення проблем суспільства, їх діяльність ґрунтується на єдиних націона-
льних цінностях, вони виступають важливою інституцією консолідації суспільства. Процеси національ-
ної консолідації суспільства значною мірою пов’язані зі сталим існуванням парламентської більшості 
та цивілізованим існуванням опозиції, а також з підвищенням ролі політичних партій як представників 
громадянського суспільства у відносинах з владою. Адже мета національної консолідації – зміцнення 
нації, досягнення стабільності політичної системи. 

Мета роботи – проаналізувати вплив сучасних політичних партій та громадських організацій на 
процес національної консолідації України.  

                                                 
© Луцишин Г. І., 2012  

Політологія   



Вісник ДАКККіМ  3’2012 

 259

Вивченню даного питання присвячено низку праць, зокрема серед зарубіжних вчених. Це праці 
К.Дойча, М.Дюверже, П.Бурдьє, Е.Шилза. Серед українських дослідників це праці таких науковців, як 
Варзар І.М., Євтух В.Б, Римаренко Ю.І, Кресіна І.О., Колодій А.Ф., Курас І.Ф., Кіссе А., Картунов О.В., 
Майборода О., Шкляр Л.Є. та ін. 

В Україні можна спостерігати соціально-політичний поділ суспільства на етномовній основі, 
значне політичне розшарування населення за регіональним принципом, що стримує національну кон-
солідацію українського суспільства. Діяльність політичних партій може як позитивно (сприяють розвитку 
громадянського суспільства, підвищенню політичної свідомості суспільства, формуванню громадянсь-
кої культури), так і деструктивно впливати на розвиток суспільства. Хоча основними функціями полі-
тичних партій є виявлення та представництво групових інтересів, розробка ідеології, боротьба за 
владу, політична соціалізація, формування громадської думки тощо, партії також значної мірою впли-
вають на процес національної консолідації.  

Сьогодні у назвах багатьох партій декларується бажання до єдності та консолідації, зокрема 
це партії: Українська партія "Єдність", Всеукраїнська партія миру і єдності, Партія "Солідарність", Народ-
ний рух України за єдність, Політична партія України "Русь Єдина", Єдиний Центр, Політична партія 
"Спільна дія", Політична партія "Єдина Країна", Політична партія "Руська Єдність", Партія "Єдина Украї-
на"та ін. Хоча політичні партії і заявляють про бажання національної єдності, однак можна спостерігати 
різне трактування та різний зміст поняття національна консолідація. Для більшості політичних партій по-
няття "національна єдність" перетворилось у гасло, до якого вони звертаються найчастіше напередодні 
виборів. Останнім часом окремі політичні партії на повний голос заявили про себе як сили, які серед 
пріоритетів своєї політики декларують пошук національної злагоди. Часто на партійних з’їздах як про-
грамна мета висувається ідея національного консенсусу. Проте сучасна партійна еліта не має консо-
лідованого розуміння національних інтересів та національних перспектив, правлячі партії уникають 
вирішення питань, які загрожують національній єдності. Проблема національної консолідації продов-
жує залишатись предметом та/чи інструментом боротьби різних політичних партій.  

Наприкінці 2011 р. в Україні було зареєстровано 197 політичних партій. Роль, активність та 
вплив цих партій є різними. Також можна спостерігати доволі неоднозначне ставлення громадян до 
діяльності політичних партій в Україні. Про низький рівень довіри громадян України до політичних пар-
тій свідчать результати дослідження, проведеного соціологічною службою Центру Разумкова у грудні 
2011 року. Зокрема, в Україні повністю не довіряють політичним партіям 40,7% населення, скоріше не 
довіряють 16,3%, а повністю довіряють лише 2,2% [13]. Такі результати свідчать про те, що політичні 
партії в країні не виконують тих функцій, які на них покладені, їх діяльність є більше декларативною та 
популістською. На думку більшості громадян, політичні партії не стали виразниками суспільних інтере-
сів та носіями ідеологій, в основі яких лежать притаманні українському суспільству цінності. Одним з 
ключових чинників формування такого негативного ставлення громадян до партій стала їхня незадо-
вільна парламентська діяльність. Більшість громадян прагне бачити партії, які ефективно представля-
ли б у парламенті інтереси регіону, захищали їхні соціальні права та були підзвітні виборцям.  

Дослідження також показують, що попри домінування правлячої політичної партії (Партія Регі-
онів) та роздробленість політичної опозиції, в країні існує великий протестний прошарок (майже трети-
на населення), не охоплений діючими політичними силами. Активне включення цих громадян у 
політику під тиском кризових обставин може докорінно змінити політичну ситуацію в країні.  

Опитування, проведене Фондом "Демократичні ініціативи" у березні-квітні 2010 р., показало 
разючі результати щодо підтримки громадянами України політичних сил, які представлені у Верховній 
Раді України. Третина населення не підтримує ті політичні сили, які представлені у парламенті: жодну 
з фракцій не підтримує кожен четвертий виборець (25,3 %), ще 8,4 % не визначилися з тим, кого вони 
підтримують [3]. 

Спираючись на аналіз соціологічних досліджень та опитувань громадської думки, можна стве-
рджувати, що протягом останніх років домінувала тенденція до фактичної втрати існуючими політич-
ними партіями статусу інститутів представництва інтересів більшості населення в органах державної 
влади, зокрема в парламенті.  

Дані соціологічних досліджень також свідчать про те, що націоконсолідуючий потенціал сучас-
них політичних партій є мінімальним або відсутній. Зростання недовіри до всіх партій, які представлені 
у владі, призводить до подальшої дискредитації існуючих політичних інститутів, у тому числі такого 
важливого інституту, як вибори. Найчастіше протестний потенціал суспільства сприяє появі та зміц-
ненню політичних сил, які висуватимуть лідерів, орієнтованих на застосування радикальних методів 
захисту та просування жорстких, догматичних ідеологічних принципів. 

В Україні навіть партії національно-державницького спрямування не мають конструктивних 
програм діяльності та не представляють належним чином інтереси основних соціальних груп. Партії 
лівої орієнтації найчастіше спекулюють на соціальних проблемах, піддають сумніву доцільність існу-
вання незалежної української держави та здійснення економічних реформ, а відтак посилюють тенде-
нції розколу та протистояння у суспільстві.  

Якщо проаналізувати програми сучасних політичних партій, то можна побачити, що частина 
партій акцентує увагу на питаннях розвитку нації, міжнаціональних відносин та національної консолі-
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дації. Всеукраїнське об'єднання "Свобода" підтримує ідею "повновладдя української (титульної) нації 
на українських землях" [6]. У програмі Конгресу українських націоналістів сучасна епоха розглядається 
як "доба самовизначення націй та становлення національних держав", і створення серед них українсь-
кої національної держави є метою діяльності конгресу. У програмі партії "Наша Україна" одним з пріо-
ритетних завдань сьогодення названо "зміцнення національної ідентичності". Наголошується, що 
"утвердження національної єдності та ідентичності є пріоритетними завданнями сьогодення. Сприяння 
формуванню української нації як спільноти громадян України незалежно від їх етнічної та мовної на-
лежності, віросповідання та місця проживання є основними завданнями нашої партії. Громадянська 
консолідація в України немислима без етнокультурного розвитку її громадян" [7]. Завдання "інтеграції 
в єдину політичну націю" має місце і в програмі Партії Регіонів [8]. Поняття "політичної нації" фігурує 
також в програмі ВО "Батьківщина" – через "солідарність української політичної нації", на думку авто-
рів програми, лежить шлях до побудови "нового громадянського суспільства в Україні" [9]. Проте біль-
шість положень партійної програми носять декларативний характер і рідко втілюються в життя, адже 
партійні програми не мають правових наслідків щодо їх невиконання. Політичні програми є певного 
виду "м’якими угодами", моральним зобов’язанням партій перед виборцями.  

На думку українських дослідників партійної системи, сучасні політичні партії не прагнуть роз-
робити всеохоплюючі програми, які одночасно висвітлювали б й ідеологічне підґрунтя, і конкретні кро-
ки, які партія планує зробити, перемігши на виборах. Поширеною практикою є розрізнення основної 
програми та передвиборчої. Важливу роль у досягненні національного примирення має відігравати 
Президент України, адже Президент за своєю сутністю є гарантом стабільності в країні [5, 243].  

Досвід виборчих кампаній свідчить, що партії та виборчі блоки часто зосереджують увагу пе-
реважно на питаннях мовної політики, насамперед це стосувалося пропозицій щодо перегляду стату-
су російської мови, надання їй статусу державної або офіційної. Проте використання мовної тематики 
є одним із засобів "мобілізації електорату", який реалізується через формування образу "свій-чужий", 
що додає політичним силам електоральні симпатії. 

Попри заклики до консолідації та єдності, лідери політичних партій активно експлуатують у 
своїй політичній діяльності, електоральній риториці наявні протиріччя, що існують у мовно-культурній 
та геополітичній сферах, тим самим посилюючи тенденції деконсолідації суспільства. Наслідком від-
повідних процесів є продукування стереотипів про регіони-донори і регіони-споживачі, міфів про "дві 
України". 

Т. Карозерс зауважує, що у країнах "безпомічної" демократії "партії, які борються за владу, 
мають настільки сліпу ненависть одна до одної, що всі їхні опозиційні зусилля спрямовані виключно на 
те, щоб не дозволити суперниці взагалі чогось досягти. Політичне змагання відбувається між глибоко 
ворожими партіями, що діють, по суті, як мережі клієнталістського патронажу, без будь-яких спроб са-
мооновлення", "влада переходить від одного недовговічного політичного угруповання до іншого, на 
чолі з харизматичним лідером, або до тимчасових альянсів без виразної політичної ідентичності, як у 
Гватемалі чи Україні" [2, 129]. За таких умов про консолідуючу роль політичних партій важко говорити. 

Лідери політичних партій часто закликають до загальнонаціональної консолідації, або ж ство-
рення певних консолідаційних інститутів. Зокрема, у 2007 році Віктор Ющенко висловлював переко-
нання, що "консолідація демократичних сил України сьогодні є запорукою їхньої перемоги та 
створення в новому Парламенті демократичної коаліції" [10].  

Крім заяв і декларацій, важливою є парламентська діяльність політичних партій, зокрема те, 
які закони з національних питань пропонують певні політичні сили. Наприклад, у 2005 р. на розгляд 
парламенту було подано такі законопроекти: Проект Закону про внесення змін до Закону України "Про 
національні меншини в Україні" (фракція Блоку Юлії Тимошенко, Соціалістична партії України, Комуні-
стична партія України); Проект Закону про Концепцію державної етнонаціональної політики України – 
(фракція Народного Руху України); Проект постанови про русинів в Україні – (фракція Комуністичної 
партії України); Проект Закону про захист від дискримінації за расовою, національною чи етнічною на-
лежністю – (фракція Комуністичної партії України); Проект Постанови про визнання національності 
"русини" та внесення національності "русин" до переліку національностей, що проживають в Україні за 
даними перепису населення проведеного в 2001 році -- (фракція Соціалістичної партії України); Про-
ект Закону про національно-культурну автономію національних меншин України – (фракція Соціаліс-
тичної партії України) [11]. Як бачимо, найбільше законопроектів з національних питань подають партії 
лівого спектру і зрозуміло, які ідеї щодо національного розвитку пропонуються.  

Аналізуючи законопроекти з мовної проблематики, можна побачити, що у цьому ж році було 
розглянуто такі законопроекти: Про застосування російської мови в Україні (фракція Комуністичної 
партії України); Про внесення змін та доповнень до деяких законодавчих актів України (щодо мови су-
дочинства) (фракції Партії регіонів, Народної Партії); Про гарантування вільного розвитку, викорис-
тання і захисту російської мови, а також регіональних мов, або мов меншин в Україні (фракції КПУ, 
НСНУ, Партії регіонів, СДПУ(о) та СПУ, група Народного блоку Литвина); Про надання в Україні росій-
ській мові статусу офіційної (фракція Партії Регіонів); Про гарантування вільного розвитку, викорис-
тання і захисту російської мови, а також регіональних мов, або мов меншин в Україні (фракція Соціал-
демократичної партії України (об’єднаної) [11].  
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Вплив політичних партій на процес національної консолідації залежить значною мірою від 
спроможності самих політичних партій консолідуватись. О.Туркевич наголошує, що процес консоліда-
ції політичних партій можна визначити через дію таких чинників, як консолідація політичної еліти на-
вколо політичних партій, підвищення професійного рівня політичної та партійної еліти, визначення нею 
стратегії розвитку партій і політичної системи, ідеологічної та соціальної самовизначеності партій сто-
совно громадянського суспільства (здатність відображати його інтереси загалом та інтереси окремих 
суспільних груп); підвищення ролі політичних партій в прийнятті політичних рішень і утвердження їх-
нього домінування в цьому процесі; здатність ефективно провести передвиборну кампанію, здатність 
до розвитку і при потребі до досягнення консенсусу для перемоги на виборах і задля формування 
влади; спроможність створювати партійні блоки і коаліції, при потребі досягнення консенсусу між пар-
тіями і з іншими політичними силами в реалізації політичних рішень і своєї програми [12].  

Важливу роль у процесі національної консолідації відіграють громадські організації, зокрема ті, 
які працюють у сфері національно-патріотичного виховання, освіти, культури тощо. Громадські органі-
зації мають стати реальними каналами представництва всього розмаїття суспільних інтересів, вираз-
никами ідей народу. На початку 90-х рр. в Україні важливу роль у процесі національного відродження 
та національної консолідації відіграли перші громадські організації – Народний рух України, Демокра-
тичний Союз, Товариство Лева, Український культурологічний клуб. Пізніше з’явилися товариства 
"Просвіта", "Спадщина", "Громада", Спілка незалежної української молоді, історико-просвітницьке то-
вариство "Меморіал" та ін. Саме ці організації на хвилі піднесення національно-патріотичного руху 
діяли задля відродження і об’єднання нації на основі головних чинників: релігійного, територіального, 
економічного, культурного, національного та етнічного [1, 119]. Що стосується культурного чинника 
консолідації української нації, то він тісно переплітався з етнічним та екологічним питаннями" [4].  

Громадські організації на початку державотворення демонстрували високий рівень національ-
ної свідомості, розвиток національної культури. На сьогодні, пропри велику кількість громадських ор-
ганізацій, ефективних організацій національно-патріотичного спрямування доволі мало. Активними 
залишаються такі організації як "Просвіта", Спілка політв'язнів України, Пласт, Центр національного 
відродження ім. Степана Бандери, Студентське братство та ін. На сьогодні більшість громадських ор-
ганізацій працює у сфері соціальної та освітньої діяльності. Деякі партії мають "партійні холдинги" – 
мережі громадських структур – молодіжні, жіночі, спортивні, екологічні, ветеранські організації, які пе-
ребувають під контролем у партії. Аналіз показує, що серед наявних політичних партій до категорії 
"партійний холдинг" можна віднести Партію регіонів, КПУ та ін. Якісно побудовану мережу громадських 
структур має КПУ, яка домінує у сфері впливу на ветеранські, культурно-просвітницькі організації, ор-
ганізації інвалідів. Частина партій має всеукраїнські друковані ЗМІ зі значними накладами і широкою 
мережею розповсюдження. Переважна більшість партій є складовими фінансово-промислових груп.  

Низький рівень впливу сучасних політичних партій на процес національної консолідації України 
пов’язаний із незрілістю та олігархізацією партійної системи, закритістю партійного життя, процесів 
фінансування політичних партій, впливу на політичні партії з боку фінансово-промислових груп; запро-
вадження пропорційної системи виборів за закритими партійними списками, що посилило монополь-
ний вплив лідерів на партійні процеси та позбавило громадян можливості впливати на місце того чи 
іншого політика в списках та парламенті; монополізацією впливу партійних лідерів на перебіг комплек-
сних процесів у політичних партіях; відсутністю прозорості процесів у політичних партіях, непрозорістю 
ухвалення рішень тощо.  

Підсумовуючи, варто наголосити, що національна консолідація суспільства тісно пов’язана з 
розвитком громадянського суспільства та його інституцій, насамперед політичних партій. Дослідження 
показує, що націоконсолідуючий потенціал сучасних політичних партій є незначним, що пов’язано із 
зростання недовіри громадян України до всіх партій, які представлені у владі. Політичні партії зали-
шаються представниками не суспільних верств, а бізнесово-кланових, корпоративних інтересів чи 
власних політичних амбіцій. Піднесення їх до рівня повноцінних учасників політичних процесів зробить 
вагомішою їхню роль у соціально–політичній та національній консолідації українського суспільства. Як 
показує практика, від діяльності політичних партій та їх політичних лідерів дуже багато залежить у по-
доланні соціокультурних протиріч між регіонами. На сьогодні партії здійснюють більше деструктивний 
вплив у цій сфері, однак при зміні курсу політичних партій у бік національної і суспільної консолідації 
може мати і позитивні результати. 
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МІГРАЦІЙНА ПОЛІТИКА ДЕРЖАВ  
У КОНТЕКСТІ СУЧАСНОГО ПОЛІТИЧНОГО ПРОЦЕСУ:  

ТЕОРЕТИЧНИЙ АСПЕКТ 
 
Стаття присвячена дослідженню нелегальної міграції та визначенню ступеню її впливу на 

національну безпеку держави. Проаналізовано процеси формування міграційної політики в системі 
забезпечення національної безпеки з урахуванням фактору нелегальної міграції.  

Ключові слова: нелегальна міграція, транзитна міграція, національна безпека, міжнародна 
безпека, міграційна політика. 

 
The article is dedicated to the complex research of the tendencies of illegal migration development 

and evaluating the degree of its influence on national security. Negative consequences of illegal migration in 
the context of ensuring national security at the modern stage of its development demand carrying out 
effective measures and illustrate the topic of the dissertation research. 

Keywords: illegal migration, transit migration, national security, international security, migration policy. 
 
На початку XXI століття відбувається істотна трансформація пріоритетів в міграційній політиці, 

корінним чином змінилися підходи і методи вирішення міграційних проблем. Більш виразнішою стає 
гуманітарна складова міграції, породжена проблемами вимушених мігрантів, возз'єднанням їх сімей та 
ін. Крім того, глобалізація міграційних процесів, зростання масштабів трудової, незаконної і вимушеної 
міграції зумовлюють інтеграційну спрямованість міграційної політики зарубіжних країн. Це сприяє роз-
витку міжнародної співпраці країн іміграції й еміграції, виїзду, транзиту і в'їзду нелегальних мігрантів. 

У зв'язку зі зростаючим динамізмом міграційних потоків проблема протидії проявам нелегаль-
ної міграції на найближчу перспективу є досить актуальною. Існуючі наукові доробки, так чи інакше 
пов'язані з міграцією, розглядають даний феномен переважно з позиції демографії і економіки. Проте 
несприятливі тенденції її розвитку вимагають нових теоретико-методологічних підходів до вивчення 
феномена міграції, осмислення процесів імміграції в контексті національної безпеки держави. 

Актуальні питання міграційної діяльності досліджувались у працях Ю. Архіпова, Г. Вітковської, 
Г. Гольдина, М. Денисенко, В.Іонцева, Ж. Зайончковської, М. Зоріна, І. Кардашової, А. Куракіна, Н. Лимо-
нової, JI. Рибаковського, О. Ростовщикової, M. Тюркіна, С. Харламової та ін. 

Значний внесок в дослідження даної теми внесли зарубіжні вчені Г. Гудвін-Гілл, А. Золберг, 
В. Зелінський, К. Коданьє, Н. Кетлін, Д. Крісп, Ф. Лібо, Н. Луман, О. Райнер та ін. 

Увага держави до міграційних процесів сьогодні є необхідною умовою, з одного боку, зміцнен-
ня демократії і дотримання прав людини, інтеграції України в світову спільноту, а з іншого – зміцнення 
безпеки країни.  

Масштаби міграційних процесів у світі мають тенденцію до постійного збільшення – в них втягуєть-
ся дедалі більша кількість людей. Зокрема, тільки у 2009 р. кількість мігрантів зросла на 20,8 млн осіб, або 
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приблизно на 13,5% порівняно з попереднім роком. Прийнято вважати, що міграція стала одним з проявів 
процесу глобалізації світової економіки й визначається зазвичай об'єктивними причинами [2, 36]. 

Проте з цим можна погодитися лише почасти: останнім часом у світовій економіці дійсно чітко 
означилися два протилежних полюси – багата Північ і бідний Південь, що відрізняються не тільки со-
ціально-економічними, а й демографічними параметрами, які традиційно породжували міжнародну 
міграцію населення. 

Якщо взяти за показник численність населення держав, що розвиваються, то можна відзначи-
ти, що вони знаходяться у верхній частині списку. За підсумками 2009 р., серед 15 країн – лідерів по 
даному показнику – налічувалося 11 країн, що розвиваються, і лише три економічно розвинених (США, 
Японія, Німеччина). В умовах обмеження природних ресурсів і відсутності вільних земель у багатьох 
державах, що розвиваються, досить велика щільність населення: наприклад, у Китаї – 21 875 осіб, у 
Бангладеш – 926, Палестині – 526 осіб на квадратний кілометр. 

Дослідники відзначають також величезну різницю в темпах приросту населення відповідно до 
типу країн. У економічно розвинених державах природний приріст населення вкрай низький або навіть 
від’ємний. Так, депопуляція населення спостерігається в Німеччині (– 0,1%), нульовий показник – в 
Італії, дуже невисокий природний приріст – у Великій Британії (0,1%), Японії (0,2%), Канаді (0,3%), 
Франції (0,4%), США (0,5%). 

Населення країн, що розвиваються, навпаки, зростає швидкими темпами: на території Палес-
тини воно збільшується на 3,7% у рік, в Ємені – на 3,3%, в Конго – на 3,1%, в Буркіна-Фасо – на 3,0%, 
в Ефіопії – на 2,9%. Досить сильно різняться й показники народжуваності. Коефіцієнт сумарної наро-
джуваності в Нігері становить 7,5 дітей, в Ємені – 7,2 дитини, Конго – 6,3 дитини, Афганістані – 6,0 ді-
тей, Палестині – 5,9 дитини на одну жінку, тоді як у країнах ЄС ледь перевищує 1,3 дитини, а в США – 
2,1 дитини на одну жінку [10, 15-16]. 

Згідно з прогнозами ООН, подібна динаміка демографічних показників у доступній для огляду 
перспективі змінить список держав-лідерів за чисельністю населення. До 2025 р. до кола п'ятнадцяти 
країн ввійдуть Ефіопія й Конго, витиснувши звідти Німеччину і Єгипет, крім того, в кінець списку пере-
міститься й Японія. Самі по собі такі зміни, можливо, і не становлять значної загрози для світової ци-
вілізації, якби не економічна прірва, що поглиблюється [7, 116]. 

З цього приводу вийшло кілька праць, автори яких не поділяють таких песимістичних поглядів 
на розвиток людства й світової економіки. Серед них найбільш відома книга датського вченого Б. Ло-
мборга "Тhe Sceptical Environmentalist" [9, 243], що набула широкого суспільного резонансу і поставила 
під сумнів ідеї, які домінували в науці останні десятиліття. В ній автор стверджує, що насправді пере-
населення не загрожує людству: зі зростанням освіти й добробуту люди стали менше народжувати 
дітей; темпи народжуваності зменшилися; населення Землі в найближчій перспективі стабілізується; 
до того ж виробництво продовольства збільшується. Однак даний підхід, на нашу думку, не є продук-
тивним. Якщо розглядати тенденції не в загальносвітовому масштабі, а в розрізі розвинених держав і 
тих, що розвиваються, між ними відмінності не тільки зберігаються, а й збільшуються. 

Для того, щоб наочно переконатися в існуванні економічної "прірви", досить розглянути лише 
деякі показники. Наприклад, за підсумками 1999 р. валовий національний продукт становив у США 9,1 
трлн., у Європейському Союзі – 8,4 трлн., в Японії – 3,2 трлн. доларів. Стан трьох найбагатших людей 
планети – американських бізнесменів Б. Гейтса, П. Аллена, У. Баффетта – перевищує ВНП найменш 
розвинених країн з населенням в 600 млн. осіб [2, 9]. У 1999 р. показник ВНП на одного жителя стано-
вив у Люксембурзі 41,2 тис., в США – 31,9 тис., у Швейцарії – 28,8 тис., у Канаді – 25,4 тис. доларів. У 
найбідніших державах світу показник ВНП – набагато нижчий: у Сьєрра-Леоне – всього 440, у Танзанії – 
500, у Нігерії – 770 доларів на душу населення. Різниця, як видно, досить суттєва [8, 25]. 

Подібна стратифікація існує й у оплаті праці. Мексиканський робітник-іммігрант отримує в США 
278 доларів на тиждень, тоді як у себе на батьківщині – лише 31 долар. У 1995 р. погодинна оплата 
праці в Індії й Китаї становила 0,25 долара; у Таїланді – 0,46; в Угорщині – 1,7; у Польщі – 2,1 проти 
3,8 доларів у Великій Британії; 14,4 – в Австралії; 16,0 – у Канаді; 17,2 – у США; 19,3 – у Франції; 23,7 – 
у Японії; 31,9 – у Німеччині [3, 24]. 

Крім того, за наведеними цифрами – складні й актуальні проблеми для країн, що розвивають-
ся, такі як голод, високий рівень безробіття, досить низький рівень доходів населення, бідність, не-
сприятлива санітарно-епідеміологічна ситуація, брак ресурсів і сировини, міжнаціональні конфлікти й 
локальні війни. 

Ці страшні цифри свідчать, що кожен третій житель Ботсвани 15–49 років і кожен четвертий 
житель Свазиленду й Зімбабве – ВІЛ-інфіковані. Приблизно 32% населення держав, що розвиваються, 
живуть за межею бідності, понад 30% – не мають доступу до чистої води. В країнах "третього" світу налічу-
ється близько 1 млрд безробітних, з них близько 16 млн – біженці (або 9% усіх світових мігрантів) [8, 12-13]. 

Проте, на нашу думку, пояснювати процес інтенсифікації міграції суто об'єктивними причинами 
демографічної й соціально-економічної диференціації, було б не зовсім правильно. Певний внесок в 
інтенсифікацію міграційних процесів останнім часом роблять суб'єктивні фактори, притаманні окремим 
суспільствам. Йдеться про усвідомлення широкими масами населення найбідніших держав свого жа-
люгідного становища порівняно з жителями країн Заходу. Як зазначає Ю. Булатецький, "бідного ро-
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бить бідним не тільки рівень прибутків, а й усвідомлення того, що в нього немає чогось, що є в інших" 
[2, 82]. Глобалізація зруйнувала ізоляцію локальних співтовариств, збільшила потік інформації про 
якість життя в країнах Заходу, породила заздрість і бажання "бідняків" хоча б мінімально наблизитися 
до подібного рівня споживання, стимулювавши тим самим міграцію в економічно розвинені держави. 
Інформацію про соціально-економічні можливості в розвинених країнах потенційні мігранти отримують 
насамперед з родинних каналів. У одній зі своїх праць П. Стокер пропонує назвати такий обмін інфор-
мацією, що впливає на ухвалення рішення щодо міграції, "міграційною мережею" [4, 40]. Він вважає, 
що в умовах глобалізації світової економіки чітко оформилися дві основні групи факторів міграції (при-
чому під факторами ми розуміємо умови, в яких виникає міграційний рух людини або груп людей).  

Перша група – об'єктивні фактори соціально-економічного й демографічного порядку – безро-
біття, убогість, перенаселеність.  

Друга група – суб'єктивні фактори – усвідомлення безвихідності становища й життєвих перспе-
ктив у країні колишнього проживання, прагнення до більш високих стандартів життя й прибутків.  

Міграція в умовах глобалізації за всієї зовнішньої стихійності може мати досить організований 
характер як з погляду стимулювання прийняття людиною рішення про своє переселення, так і з пози-
ції підтримки процесу адаптації й пристосування мігранта на новому місці проживання. Структурами, 
зацікавленими в активізації міграції, в державах, що розвиваються, можуть бути уряди, а також деякі 
нелегітимні організації (організовані злочинні групи, клани, радикальні організації, релігійні секти та 
інші). Їх можна назвати акторами міграційного процесу. 

Стратегічним напрямом міграційної політики повинні стати економічні важелі обмеження міграції – 
інвестиції в економіку держав, що розвиваються і стимулюють потоки мігрантів. Сьогодні гостро назріла 
необхідність скоротити прірву в економічному розвитку між багатою Північчю й бідним Півднем. Певний 
досвід щодо цього накопичений Францією, що намагається інвестувати кошти в економіку й надати соціаль-
ної спрямованості діяльності французьких корпорацій у своїх колишніх колоніях Західної Африки, Океанії й 
Латинської Америки. Так, французький уряд виділяє дотацію розміром 151 млн євро на рік на "всеосяжний 
економічний розвиток" тільки одній своїй заморській території – Французькій Полінезії [11, 714]. 

Дедалі більш очевидним стає й те, що для стримування лавиноподібного міграційного потоку 
заборонних мір на кордонах вже недостатньо. Потрібно створювати умови для розвитку бідних країн і 
регіонів – основних постачальників мігрантів: вкладати кошти в освіту, планування родини, нові меди-
чні й інформаційні технології. Це допоможе підвищити тут життєві стандарти й рівень суспільного оп-
тимізму, а також знизити зовнішню міграційну мобільність населення. 

На думку Дж. Салта, міграційна політика в сучасних умовах повинна бути переорієнтована з 
мігрантів і приватних (індивідуальних) причин, що спонукають їх до міграції, на корпоративні інтереси, 
"що смикають за нитки" і керують міграційними потоками [12, 327].  

Поширення комерційної індустрії міграції, яка включає різноманітні міграційні послуги – від до-
помоги в одержанні візи і в пошуку роботи до незаконної контрабанди й торгівлі людьми – є відповід-
дю на суперечності глобалізації й одночасно викликом існуючому міграційному режиму. 

Зрозуміло, що боротьба з нелегальною імміграцією також повинна бути переведена в нове 
концептуальне поле. Необхідне об'єднання зусиль багатьох держав з метою припинення організованої 
злочинності й тероризму, інших нелегітимних структур, що порушують суспільну безпеку. 

Ці міри повинні вживатися на тлі об'єднання зусиль усіх країн (як приймаючих, так і "віддаючих" 
мігрантів) у боротьбі з нелегальною міграцією.  

 
Використані джерела 

 
1. Бабенко А.К. Миграция / Бабенко А.К. – М.: Прогресс, 2001. – 98с. 
2. Булатецкий Ю.Е. Миграционные процессы и миграционная політика / Булатецкий Ю.Е., Мощняга 

В.П. – М.: РАГС, 2003. – 139с.  
3. Население и глобализация / Н.М. Римашевская, В.Ф. Галецкий, А.А. Овсянников и др. – М.: Праксис, 

2002. – 361с. 
4. Стокер П. Работа иностранцев: Обзор международной миграции рабочей силы / Стокер П. – М.: 

ВАГРИУС, 1999. – 241с. 
5. Три миллиардера в состоянии прокормить весь мир: Интервью Д. Писаренко с профессором Н.М. 

Римашевской // Аргументы и факты. – 2001. – № 56. – С. 9. 
6. Continued effectiveness of the Organization in view of the new challenges: Intergovernmental Committee 

for Migration. – Geneva: New Haven, 2001. – 68 p.  
7. Ducasse-Rogier M. The International organization for migration 1951– 2001.Geneva: IOM, 2001. – 315p. 
8. Financial Action Task Force on Money Laundering. – 2004.– 201р. 
9. Lomborg B. The Sceptical Environmentalist. – London: The Macmillan Press, 2001.– 324р. 
10. Problem of migration statistics. Population studies. – N. Y.:United Nation, 2002. – № 5. – Р. 11 – 29.  
11. Robert PH., Pottier M. – L. On ne se sent plus en securite // Revue francaise de science politique. – 2004. 

– № 6 .– 820 p.  
12. Salt J., Clarke J. International Migration in the UNECE Region // International Social Sciences Journal. – 

2000. – № 16. – Р. 317 – 339. 
 

Політологія  Жолоб І. В. 



Вісник ДАКККіМ  3’2012 

 265

УДК 323.1 Євгенія Василівна Ковач,© 
аспірантка Бердянського державного  

педагогічного університету 
 

СУЧАСНА ЕМІГРАЦІЯ У США: 
ПРОБЛЕМИ АДАПТАЦІЇ ТА ЗБЕРЕЖЕННЯ ЗВ’ЯЗКІВ З УКРАЇНОЮ 

 
У статті досліджуються причини еміграції четвертої хвилі українців до США, особливості 

їх пристосування до умов проживання у чужій країні. 
Ключові слова: емігранти, США, адаптація, четверта хвиля еміграції. 
 
In the article the reasons of emigration are explored 4-th waves of Ukrainians to the United States of 

America, features of their adaptation to the terms of residence in a stranger country. 
Keywords: immigrants, the U.S. adaptation, the fourth wave of emigration. 
 
Еміграція є феноменом, властивим історії багатьох народів світу. Еміграційні процеси можуть 

бути викликані різноманітними причинами. До основних чинників, що призводять до еміграції, можна 
віднести політичну та економічну кризу в суспільстві, війни, релігійні протистояння і утиски.  

Українська еміграція до США понад сто років відбувалася саме за таких обставин. Четверта, 
остання хвиля української еміграції, не була виключенням із цього правила. Сучасна хвиля української 
еміграції належить до важливих, однак, не достатньо вивчених у вітчизняній науці. Аналіз причин, пе-
ребігу та особливостей пристосування українців до нових умов життя має, без перебільшення, вагоме 
значення.  

З досліджуваної проблеми ґрунтовних та спеціальних досліджень сучасними вітчизняними чи 
зарубіжними науковцями ще не написано. Окремими питаннями сучасної української хвилі займають-
ся В. Ісаїв, О. Воловина, В. Лопух [4–7].  

З огляду на актуальність і ступінь наукової розробки теми метою статті є дослідження причин 
еміграції українців за океан, освітній та соціальний рівень емігрантів та особливості їх пристосування 
до життя у якісно нових умовах, проблеми взаємин "нової" та "старої" еміграції, а також сприяння 
встановленню економічних, культурних та наукових взаємозв’язків між діаспорою США та Україною.  

Об’єктом дослідження є четверта хвиля української еміграції у США. 
Предмет дослідження – соціально-економічні та політичні причини сучасної української емігра-

ції, процес адаптації українців за кордоном та збереження зв’язків із батьківщиною. 
Нова хвиля еміграції розпочалася під впливом тих політичних процесів, що відбувалися в 

СРСР наприкінці 80-х років XX століття. Процес перебудови та демократизації радянського суспільст-
ва призвів до падіння так званої "залізної завіси" між СРСР та Заходом. Мотиви, що спонукали україн-
ців до еміграції, базувалися в основному на інтересі до країн, відвідини яких заборонялися. 

Однак на початку 90-х років XX століття причини, що спричинили масову еміграцію українців 
США, змінили свій характер. Здобуття Україною незалежності не принесло українському народові 
сподіваного економічного процвітання та матеріального добробуту. У цей час в країні швидкими тем-
пами відбувався спад виробництва і наступала всеохоплююча криза. Загострення становища в еко-
номіці відобразилося на життєвому рівні громадян України. Після проведення лібералізації цін у 1992 
р. основна маса населення (близько 64 %) опинилися за межею бідності, відбулося нечуване падіння 
матеріального добробуту. У найдраматичнішому 1993 році середньомісячний прибуток на душу насе-
лення в Україні складав 15 доларів США. У Сполучених Штатах місячний прибуток на той час стано-
вив 1500 доларів США. Тоді ж в Україні відбувається знецінення всіх видів соціальних стандартів 
населення – пенсій, стипендій, соціальних виплат, вкладів в Ощадбанк. Значно зросло безробіття. 
Саме тоді і почався масовий відтік робочої сили за кордон, особливо із західних областей України [8, 245].  

Відповідно до причин, що призвели до четвертої хвилі української еміграції до Сполучених 
Штатів, дослідники виділяють два періоди сучасної еміграції: перший – еміграція українців з СРСР (кі-
нець 80-х – початок 90-х років XX століття); другий – масова заробітчанська еміграція українців з не-
залежної України, що триває до цього часу [4, 25-32].  

Оскільки офіційної статистики еміграції населення України не існує, та й її неможливо здійсни-
ти через те, що населення влаштовується на роботу за кордоном нелегально. Сьогодні не можна 
встановити об’єктивну кількість емігрантів з України. У 2002 році керівники держави неодноразово на-
зивали цифру близько 7 млн осіб. Вітчизняні науковці зазначають, що згідно з офіційними даними 
упродовж 1992–1996 pp. з України виїхало 260 тис. громадян, до США емігрувало 100,7 тис. українців. 
Згідно зі статистикою, еміграція до США займала друге місце, найбільше українців емігрувало на той 
час в Ізраїль (290,4 тис). За останні п’ять років еміграція зросла ненабагато, однак її напрямок і струк-
тура змінилися суттєвим чином. Більш як удвічі зменшилася частка виїзду в Ізраїль і водночас різко 
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збільшилася питома вага емігрантів, які виїжджають до США [13, 38–39]. Отже, характерною рисою 
еміграції з України в роки її незалежності до країн зарубіжжя стало поступове заміщення етнічної еміг-
рації економічною.  

Професор університету в Торонто Всеволод Ісаїв у своєму інтерв’ю для газети "Міст" наводить 
дані Служби еміграції та натуралізації США, згідно з якими у Сполучених Штатах на 1 січня 2003 року 
перебувало 100 тисяч легальних емігрантів з України. Науковець вважає, що на сьогоднішній день 
кількість легальних українських емігрантів налічувала 120 тисяч осіб [4, 25].  

Важливою проблемою сучасної української еміграції у США є значна кількість осіб, які працю-
ють у цій країні нелегально. Упродовж десятка років нелегальні емігранти живуть і працюють за океа-
ном, не маючи жодних політичних прав, позбавлені соціального захисту.  

За своїм характером сучасна еміграція носить економічний характер. Основною причиною, че-
рез яку українці прибувають до США, є прагнення покращити матеріальне становище. У цьому сучас-
на хвиля еміграції найбільш схожа із першою хвилею української еміграції. Однак за своїм соціальним 
та освітнім рівнями ця хвиля еміграції якісно відрізняється від трьох попередніх. Серед вихідців пер-
шої хвилі еміграції кількість письменних осіб становило лише 1 %, третя хвиля еміграції, що вважала-
ся найбільш свідомою і освіченою, складалася у переважній більшості з осіб з початковою освітою – 
54,54 %, кількість українців з вищою освітою становила 4,12 %, лише 9 % емігрантів з України мали 
спеціальну освіту [7, 4]. 

На тлі цієї статистики четверту хвилю еміграції впевнено можна назвати інтелектуальною, 
адже практично кожен українець, який емігрував до Сполучених Штатів Америки, володів середньою 
освітою, значна частина емігрантів мала вищу освіту. Емігранти, намагаючись влитися в закордонне 
суспільство, часто не знаходили спільної мови з представниками "старої" еміграції. Ця четверта хвиля 
викликала шок у "старої" української діаспори, оскільки вона не очікувала такого байдужого ставлення 
до української мови, культури, традицій. Крім того, сьогоднішні причини еміграції з України відрізня-
ються від колишніх. Так, попередні покоління залишали Батьківщину, котра перебувала під владою 
чужинців, а тепер українці мають власну державу. Об’єктивно держава зацікавлена у кваліфікованих, 
працьовитих, патріотичних кадрах, однак не може знайти їм гідного застосування.  

Відтак, четверта хвиля української еміграції певним чином повторює першу – заробітчанську. 
Однак, на відміну від першої, в окремих випадках до 90 % емігрантів становлять жінки. Сьогоднішніх 
представників четвертої хвилі української еміграції в США можна віднести до двох груп.  

До першої належать ті, хто має громадянство іншої країни. Більшість емігрантів виїхали у 
зв’язку з матеріальними негараздами. Вони прагнуть адаптуватися в іншій країні, стати справжніми 
американцями, канадцями, німцями, австралійцями тощо. Мало у кого цей процес проходить безболі-
сно. Часто ностальгія підсилюється конфліктом "батьків і дітей" (адже діти на відміну від батьків швид-
ко адаптуються до нових умов і асимілюються).  

До другої групи належать ті, кому важче адаптуватися у нове суспільство, кого ностальгія му-
чить особливо сильно, починають шукати собі подібних. Проте лише незначна частина з них починає 
об’єднуватись в українські емігрантські організації. Причому в них важко складаються стосунки зі "ста-
рою" діаспорою (дуже відрізняються погляди, прагнення, мотивації) [9, 7].  

Сучасні українські емігранти, за словами В. Ісаїва, "мають середню спеціальну або вищу осві-
ту, мають сучасні фахи, яким не змогли знайти застосування в Україні, й змушені були емігрувати" [4, 
32]. Цю ж думку підтримують й самі сучасні українські емігранти, зокрема організатор українського те-
леканалу у США І. Афанасьєв теж вважає, що особи, які приїхали з колишнього CPCР, добре підгото-
влені у розумінні освіти, легко опановують професії, якими американці не люблять займатися, багато 
хто з них стає фахівцями комп’ютерного програмування. Це високооплачувана професія, на яку є по-
пит. І. Афанасьєв зазначає: "Якщо раніше, приїжджаючи до США, людина повинна була 5–10 років 
займатися важкою й непрестижною працею, аби "стати на ноги", то сьогодні досить двох років ретель-
ного навчання, щоб мати цілком пристойний і гарантований заробіток" [1].  

Цікаво, що серед завдань, які ставлять вони перед собою, особливо часто зустрічаються: за-
робити початковий капітал для власної справи в Україні; дати дітям сучасну освіту. Відмовляючи там 
собі в усьому, вони вирощують тут нове освічене покоління. Останнім часом спостерігається так зва-
ний "мультиплікаційний ефект", коли слідом за одним на заробітки виїздять сім’ями і навіть поселен-
нями. Щоправда залишитися за кордоном назавжди збираються не сі. Хоча, згідно з дослідженнями, 
25 % будь-якого потоку трудової еміграції – не повертається [10, 9].  

До інтелектуальних заробітчан належать ті, хто працює за контрактом в університетах, науко-
вих лабораторіях, аналітичних центрах тощо. Маючи значні можливості для інтелектуального розвит-
ку, вони зазвичай найбільш цікаві та перспективні ідеї залишають при собі, щоб втілити їх у життя вже 
в Україні. Після декількох років роботи за кордоном вони несуть в Україну новий інтелектуальний про-
дукт, нові знання й технології.  

Діаспора у США упродовж свого існування розбудувала широку мережу власних етнічних ор-
ганізацій та установ. Вона створила широкі можливості для збереження української ідентичності й 
продовження свого існування власне як діаспори, незважаючи на майже суцільну інтегрованість у сус-
пільне життя США.  
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Сучасна еміграція, прибувши до США, застала тут організоване життя української діаспори. 
Численні громадсько-політичні, релігійні, мистецькі організації у США до 1991 року виконували функції, 
що могли б належати до компетенції держави. Роль, яку відіграла діаспора, розповідаючи всьому сві-
тові про геноцид, безправ’я та знущання над цілим народом, важко переоцінити.  

Із проголошенням України незалежною державою, роль українських організацій докорінно змі-
нилася. Представники української діаспори, що є активними громадськими діячами, з цього приводу 
зазначають, що на сьогоднішній день завданням цих структур є: "сприяти у державотворчих процесах 
молодої держави, зокрема формулювати національну ідею, об’єктивно визначати соціально-
економічні і соціально-культурні інтереси держави і українського народу" [6, 10]. 

До завдань, що постали перед українськими громадськими та церковними організаціями, від-
носиться і допомога новоприбулим емігрантам в адаптації до нових умовах проживання. Організації 
української діаспори у США надають посильну допомогу в облаштуванні новоприбулих, зокрема в 
оформленні необхідних документів, вивченні мови.  

Українська діаспора покладала чималі надії на новоприбулих емігрантів в тому, що вони по-
повнять українські організації у США, однак вони не справдилися: "Великі сподівання були у зв’язку з 
так званою "четвертою хвилею" еміграції. Для цього була навіть відновлена діяльність Асоціації украї-
нців в Америці з її органом – журналом "Наш голос", з метою організаційно оформити численну кіль-
кість нової еміграції, розкиненої в різних штатах Америки. На жаль, "Наш голос" не став ні голоснішим 
ні перспективнішим. Ці сподівання виявилися передчасними. Насправді, тільки у виняткових випадках 
новоприбулі включалися до організацій" [2, 5]. К. Мицьо у статті в "Свободі", висловилася з цього при-
воду так: "За 12 років українське організоване життя на еміграції опинилося в критичному пункті, існує 
поважна загроза, що вона може занепасти до тієї міри, що буде існувати лише на папері. Старі гро-
мадські діячі відходять, а молода зміна не чисельна. Це діється тоді, коли є така чисельна, молода і 
освічена нова еміграція" [9, 6].  

Участь в громадських організаціях для сучасних емігрантів, вихідців з колишнього СРСР, за-
звичай асоціюється із примусовим виконанням обов’язків, як це відбувалося у радянських спілках та 
громадських організаціях. Саме цим і пояснюється той факт, що за більш як десять років існування 
"нової" еміграції, її представники не створили жодного громадського утворення [11, 34]. Представники 
сучасної еміграції вважають українську діаспору у США специфічною і "закритою" за своїм характером 
[1]. Саме політичною заангажованістю представників "старої" еміграції пояснюється відсутність нор-
мальних контактів з новітніми мігрантами й емігрантами. Проблема полягає в тому, що у "старої" й 
"новітньої" еміграції різні життєві цілі. "Стара" еміграція, або діаспора (офіційна назва – закордонні 
українці; у березні 2004 року Верховна Рада України ухвалила Закон "Про правовий статус закордон-
них українців"), – це громадяни країн свого оселення, добробут і всі права яких цілком забезпечені. 
"Новітні" трудові емігранти залишаються громадянами України – в основному вони приїхали на певний 
час, щоб у різний спосіб поліпшити свій добробут і повернутися до України [3, 9]. Значна кількість еміг-
рантів з України не так далеко відійшли від радянського минулого у сприйнятті світу і тому більше 
зближуються з російськомовними емігрантами з колишнього СРСР. Цьому сприяють і засоби масової 
інформації, створені останнім часом, які пропагують "єдність громадян пострадянського простору" [1].  

Ще однією характерною рисою сучасної еміграції є прагнення якомога швидше адаптуватися 
до нових умов життя і асимілюватися в американському суспільстві. Прикладом цього може послужити 
той факт, про який заявляє Є. Федоренко, керівник шкільної ради: "в останніх роках число учнів украї-
нських шкіл не зростає пропорційно до хвилі еміграції з України" [12, 8]. Загалом для новоприбулих 
емігрантів питання "національного" самовизначення має ситуативний характер і залежить від місця 
роботи, проживання, кола осіб, з якими вони спілкуються. Саме невисокий рівень етнічної самоіден-
тифікації представників четвертої хвилі не сприяють її інтеграції в суспільне життя "старої еміграції" 
[13, 39–40]. 

Специфіка четвертої хвилі еміграції полягає в тому, що значна кількість її учасників, роками 
проживаючи у відриві від історичної батьківщини, залишаються громадянами України. Тому важливу 
роль сучасна еміграція відіграє у встановленні різносторонніх взаємин з батьківщиною.  

Найбільш динамічно розвиваються зв’язки між США та Україною в науковій галузі. Завдяки 
програмам академічного обміну, для науковців з України стало можливим не тільки ознайомитися з 
досвідом американських колег в різних галузях науки, але й більше дізнатися про саме життя у Сполу-
чених Штатах [14, 11]. Здійснюється обмін делегаціями, групами, окремими фахівцями між містами-
побратимами: Одесою і Цінцінатті, Чернівцями і Солт-Лейк-Сіті, Харковом і Балтімором.  

В останні роки розпочалися взаємні контакти на постійній основі між гуманітарними інститута-
ми Академії Наук України і українськими науковими закладами і українознавчими кафедрами низки 
університетів США. Важливим внеском у розвиток зв’язків у науковій галузі стала організація щорічної 
літньої школи при Гарвардському університеті, у якій важливу увагу приділяють дослідженням про-
блем сучасної історії України [10, 6]. Здійснюється обмін фахівцями між Інститутами мовознавства ім. 
О. Потебні (Київ), Інститутом суспільних наук (Львів) та низкою університетів США [5, 135]. Українські 
митці різних сфер мистецтва (література, художнє мистецтво, кіно та ін.) також отримали змогу пред-
ставити свої твори і для земляків за океаном [15]. 
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Існування української діаспори урізноманітнює, збагачує та утверджує українську присутність у 
світі. Розвиток всебічних культурних, наукових та економічних зв’язків із діаспорою потрібний переду-
сім самій Україні, оскільки кожна зарубіжна українська громада є не лише джерелом знань про нашу 
державу, а провідником політичного впливу в інтересах нашої держави в країні свого поселення. 
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РЕЦЕНЗІЯ 
на монографію "ПІСЕННА КУЛЬТУРА ЛЕМКІВ УКРАЇНИ ХХ – ХХІ ст." 

за авторства Ольги Романівни Фабрика-Процької 
 
Інтерес до проблем української історії, витоків національної культури, до непересічних досяг-

нень минулого активно й помітно почав зростати вже з середини ХХ століття, коли наступ гомогенної 
маскультури на національні культури спричинив тривогу науковців і фахівців різних галузей. Це було 
пов’язане передусім з тим, що бурхливий індустріальний розвиток суспільств, породжуючи уніфікаційні 
тенденції, які з техніко-технологічної царини поширювалися на культуру і призводили до вестернізації, 
яка виступала (і надалі продовжує виступати) як "культурний імперіалізм" західного світу [2, 5].  

Результатом процесів глобалізації в галузі культури стала "уніфікація національних культур, 
здійснювана на ґрунті західних зразків" [1, 145]. Так звана акультурація стала призводити до втрати 
"первинної культурної ідентичності", сприяючи розвитку навіть деяких психічних захворювань [4, 168]. 

У ХХІ столітті, в період зміни індустріального етапу піднесення суспільств на постіндустріаль-
ний, як відзначають сучасні філософи й культурологи, природною стає спричинена фундаментальною 
зміною архітектоніки комунікативних властивостей людського суспільства загальна криза системи цін-
ностей. Виступаючи епіфеноменом чергової світоглядної трансформації, маючи амбівалентний харак-
тер, вона "не тільки поклала під питання існування людства, а й посилила рух від культу війни й 
насильства до культури світу й толерантності, до визнання спільних цінностей усього людства й кож-
ної особистості, до розуміння пріоритетної ролі культури й культурної спадщини, необхідності діалогу 
й партнерства, поширенню ідей ноосферної коеволюції суспільства й природи" [3, 330]. Відтак, питан-
ня збереження й самозбереження етнонаціональної культурної спадщини все більше актуалізується.  

З часу отримання Україною незалежності зростає актуальність досліджень української тради-
ційної культури в цілому та кращих культурних народних традицій окремих регіонів країни. Набирають 
сили та життєвої значущості наукові розвідки зі знання свого родоводу і надбань предків, необхідних 
для піднесення національної гідності, збереження і використання їх у практиці сьогодення. В сучасних 
культурологічних дослідженнях, зокрема в музикознавстві, все більше з’являється яскравих наукових 
праць краєзнавчого характеру, присвячених проблемам регіонального розвитку української музичної 
культури, сучасного стану фольклору та ін., які допомагають краще зрозуміти багатогранність українсь-
кої народної художньої культури, різноманітність її проявів тощо. Представлена читачеві монографія 
Ольги Романівни Фабрики-Процької "Пісенна культура лемків України ХХ – ХХІ ст.", здійснена в річищі 
сучасних світоглядних пошуків, вражає багатовекторним підходом щодо висвітлення вельми значимої 
для сьогодення проблеми утвердження параметрів української національної культури, являє собою ори-
гінальне і зріле дослідження і, безперечно, належить саме до таких значливих, виразних праць.  

Монографія О. Фабрики-Процької присвячена надзвичайно важливій темі – дослідженню су-
часного розвитку лемківської пісенності як невід’ємного феномена української традиційної народної 
культури, яка щодалі більше постає об’єктом дослідження науковців найрізноманітніших галузей. Мета 
праці – узагальнення існуючих матеріалів і згромадження власного архіву автора відомостей щодо 
музичної лемковіани, виявлення рис динамічних перетворень, викликаних збігом об’єктивних і 
суб’єктивних факторів історії цього субетносу у ХХ столітті, аналіз сучасного стану музичної лемковіа-
ни у ХХІ столітті. 

Варто констатувати, що протягом останніх років з’являлися окремі публікації книг (О. Бенч-
Шокало (1992, 2002); М. Бурбан (2006); С. Грица (2000, 2001, 2002); Р. Кирчів (2002); Л. Кияновська 
(1999, 2000); І. Красовський, А. Тавпаш (2004)), брошур (А. Бігуняк, О. Гойсак (1997)), фотоальбомів 
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(Р. Фабрика (2005)), документальних нарисів (І. Бугера (1997); Т. Гоч (1999); І. Красовський, Д. Солин-
ко (1991)), було видано нарізні невидруковані донині рукописи (О. Гречух (1994)), велися поодинокі 
наукові дослідження, в яких аналізуються в різних аспектах духовна й матеріальна культура та побут 
лемків (В. Денисюк, О. Кровицька (2002); В. Ковальчук (2002)), М. Горбаль (2004, 2007, 2009, 2011); 
К. Чаплик (2008, 2010), у контексті розвитку української культури розглядаються лемківські села, родо-
води, історія, фольклор тощо (В. Сергійчук (1997); Н. Костюк (1998); І. Красовський (1993, 2000, 2007, 
2008, 2011); П. Пиртей (2004); М. Байко (2005); І. Дуда (2008, 2011); Г. Щерба (2011). Однак всебічно-
го, ґрунтовного дослідження проблеми сучасного розвитку лемківської пісенності як невід’ємного фе-
номену української традиційної музики дотепер створено не було. Тому монографія О. Фабрики-
Процької є актуальним, своєчасним, предметним, сповненим новизни першим комплексним, глибоким 
науковим дослідженням фольклорних надбань лемків в усьому розмаїтті, яке відображає прагнення 
віднайти оригінальні шляхи і тенденції щодо вивчення пісенного виду мистецтва лемків, традиційного 
та новаторського його аспектів, набуває першочергової ваги з огляду на потребу сьогодення щодо 
осмислення цілісності та єдності української культури.  

Праця має чітку, продуману структуру, вдалу логічно-смислову сконструйованість розділів, їх 
послідовну взаємопов’язаність та взаємодоповнюваність. 

Тематика монографії О. Фабрики-Процької охоплює широкий спектр пошукових завдань – від 
визначення жанрового складу і особливостей пісенного фольклору Лемківщини до аналізу процесів 
взаємодії фольклору і професійної музики, трансформації лемківської пісні в сучасний період, харак-
теристики її питомої ваги в репертуарі музичних колективів і окремих виконавців на фольклорно-
етнографічних фестивалях, а також підсумку культурно-просвітницької діяльності провідних лемківсь-
ких осередків України. 

Поставивши завдання проаналізувати процеси становлення й розвитку пісенної культури лем-
ків України ХХ – ХХІ ст. як невід’ємної складової частини загальнонаціональної музичної культури, ав-
тор виразно передає основні тенденції розвитку пісенної культури Лемківщини та їх характерні прояви 
в регіональній і загальнонаціональній проекції. Вартісною ознакою монографії є те, що автор просте-
жує певну поступальну динаміку у вивченні пісенної творчості лемківського субетносу – від інтенсивно-
го акумулювання до глибинного аналізу численного різноманіття музично-пісенних компонентів 
фольклору лемків України. 

Окрема сторінка дослідження присвячена історичній довідці, де наголошується на тому, що 
жодна етнографічна група українського народу в ХХ столітті не зазнала стільки горя і трагедій, як лемки. 
Підкреслюється, що доля української Лемківщини склалася трагічно, а насильницька депортація лемків 
після Другої світової війни призвела до цілковитого руйнування етнокультурного середовища регіону. 
Розселення від Одри до Дону приречувало до тотальної асиміляції останнього. Проте, через гони літ 
лемки змогли зберегти свою самобутність, кращим проявом якої донині залишається народна пісня. Ав-
тор зауважує, що перед національно свідомими, мислячими українцями, зокрема, нащадками лемківсь-
ких родин, сьогодні стоїть велике завдання – вберегти від остаточного забуття багатство, яке було 
створене впродовж віків їхніми предками, зберегти своє історичне коріння, закладене в лемківській пісні. 

Можна сказати, що автор однією з перших у країні послідовно здійснює наукове узагальнення 
пісенної культури Лемківщини ХХ–ХХІ століть. Розглядаючи різні її прояви і форми побутування, утве-
рдження і розвиток, вельми широко і філігранно трактує поняття "пісенна культура". 

Дослідниця досконало висвітлює основні етапи історії збирання та вивчення пісенного фольк-
лору Лемківщини, які характеризуються змінами геополітичного, суспільного та соціокультурного се-
редовища. Виявляючи характерні риси етнорегіональної специфіки лемківської пісенної культури, 
майстерно простежує еволюцію обрядових і необрядових пісенних жанрів в Україні. Аналізуючи особ-
ливості функціонування жанрової палітри лемківського пісенного фольклору у професійній та народ-
но-автентичній музиці ХХ–ХХІ ст., розкриває динаміку новотворчості пісенної культури лемків України. 
Оригінальним є те, що, зупиняючись на проблемі опрацювання лемківського фольклору збирачами, 
митцями-аматорами, автор визначає основні методи стикування народної та ратифікаційної творчості, 
детально аналізує використання лемківських мотивів у творчості українських композиторів.  

Значне місце в дослідженні займає висвітлення сучасного суспільно-музичного життя та вико-
навської практики лемків-переселенців. Автор знаходить оригінальні напрями інтерпретації заявленої 
проблематики: висококваліфікований аналіз пісенної культури лемків України подається в обсяговому 
культурологічному та етнорегіональному контексті; акцентується на культурно-просвітницькій ролі ле-
мківських організацій, об’єднань та різних мистецьких лемківських Всеукраїнських та регіональних фе-
стивалів в Україні, діяльність і проведення яких сприяють збереженню і популяризації музично-
пісенних надбань лемківського субетносу.  

Монографічне дослідження О. Фабрики-Процької являє собою безперечний результат напру-
женої багаторічної і кропіткої праці. Необхідно віддати належне автору за її велику практику, зокрема, 
проведення польових робіт – здійснення власних фольклористичних записів, аналізу композиторських 
партитур тощо. Зібрані і опрацьовані автором цінні польові матеріали допоможуть читачеві глибше 
пізнати і проаналізувати процес становлення та розвитку народнопісенного фольклору лемків України 
і значно підсилюють наукову значимість праці.  
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Праця О. Фабрики-Процької є міждисциплінарним комплексним висвітленням лемківської на-
родної пісенності, що збагачує різні області знання – історію української музики (традиційної й профе-
сійної), культурологію, фольклористику й етнографію, музичне джерелознавство й краєзнавство. З 
тексту дослідження автор постає як науковець, дослідник та полум’яний пропагандист лемківського 
пісенного фольклору, про що свідчать особисті здобутки в обраному напрямі та численні публікації й 
видання. О. Фабрика-Процька доводить, що наперекір значній розпорошеності лемків, вони зберігають 
свою самобутність саме завдяки пісні, яка в другій половині ХХ – першому десятилітті ХХІ століття 
стала основним, а в багатьох випадках – єдиним, проявом їхньої етнічної ідентичності.  

Висновки, до яких доходить О. Р. Фабрика-Процька, надзвичайно важливі не лише в теоретич-
ному сенсі. Важливі вони й для розробки відповідної культурної політики держави як системи практичних 
заходів, спрямованих на збереження, розвиток та примноження національної культурної спадщини.  

Правильно зроблений акцент на музичному фольклорі лемків України є найкращим підґрунтям 
для всебічного виховання студентів. Отже, представлена праця є науковою розвідкою, яка потребує 
підтримки і впровадження у навчально-виховний процес культурно-мистецьких навчальних закладів.  

Монографія О. Фабрики-Процької, розкриваючи широке коло культурологічних, гуманітарних, 
науково-історичних, музикознавчих проблем, без сумніву, носить значну практичну цінність. Відтак, 
положення монографії не тільки слугуватимуть сприятливим джерелом для роздумів науковців-
мистецтвознавців, фахівців з культурної політики держави тощо, а знайдуть своє достойне місце в за-
гальних курсах вищих навчальних закладів з історії української культури, етнокультурології, музичного 
фольклору, музичного краєзнавства тощо і сприятимуть збереженню й відродженню пісенної спадщи-
ни лемків у сучасному виконавському мистецтві серед аматорських та професійних колективів. 

Праця, базуючись на матеріалах польових досліджень, здійснених автором у 2000–2012 роках, 
та їх компаративістики з друкованими джерелами ХХ–ХХІ ст., містить широкий і ексклюзивний спектр 
вдало підібраних автором фольклорних та ілюстративних матеріалів, буде цікавою й корисною для 
фахівців галузі культурології, мистецтвознавства, фольклористики, етнографії, аспірантам і студен-
там, усім небайдужим і зацікавленим у розвитку сучасної української культури.  
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